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Gesto de criacdo: Corpo e autoria em transito.

Resumo: A presente pesquisa tem como objetivo principal analisar a criagcdo do
corpo em relacdo a imagem em movimento sob o prisma da filosofia, no campo
da estética, em didlogo com a arte contemporanea. O ponto de partida da
pesquisa pauta-se na pergunta: O corpo cria? Se 0 corpo cria, como ele cria?
Para tanto, fez-se necessario debrucar sobre o conceito de corpo, onde teremos
engquanto base o pensamento do filésofo Friedrich Nietzsche, quando do corpo,
e a relacéo de criacdo com a Vontade de Poténcia. Para nos dar superte quanto
do conceito de Criacao, iremos trazer a luz do trabalho o artista Duchamp e o
fildsofo Dleuze.Formar-se-4 um diadlogo entre os conceitos destes tedricos e
artistas em relacdo ao movimento do quadro sinéptico que organizara o Gesto
de Criacdo. No momento seguinte relaciona-se a criacdo do corpo a imagem em
movimento através da nocao de gesto, enquanto reflete-se sobre a imagem em
movimento e suas criagdes no campo do audiovisual, relacionando a noc¢éo de
apropriacdo com a criacdo da obra. Finalmente conversaremos com as obras
NGs que aqui estamos por vés esperamos (1999) e Ato, Atalho e Vento (2014)

do cineasta Marcelo Masagao.

Palavras-chaves: Corpo, criacdo, autoria, audiovisual, gesto



Gesto de criacdo: Corpo e autoria em transito.

Abstract: The present research has as main objective to analyze the creation of
the body in relation to the moving image under the prism of philosophy, in the
field of aesthetics, in dialogue with contemporary art. The starting point of the
research is the question: Does the body create? If the body creates, how does it
create? In order to do so, it was necessary to look at the concept of body, where
we will have as a basis the philosopher Friedrich Nietzsche's thought, when of
the body, and the relation of creation with the Will of Power. In order to give us a
better understanding of the concept of Creation, we will bring to light the work of
the artist Duchamp and the philosopher Dleuze. A dialogue will be formed
between the concepts of these theorists and artists in relation to the movement
of the synoptic picture that will organize the Gesture of Creation. The next
moment relates the creation of the body to the moving image through the notion
of gesture, while reflecting on the moving image and its creations in the
audiovisual field, relating the notion of appropriation with the creation of the work.
Finally we will talk about the works We are waiting for you here (1999) and Ato,

Atalho e Vento (2014) by the filmmaker Marcelo Masagéo.

Key-wors: Body, creation, authorship, audiovisual
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Introducao

Um corpo humano!

Um corpo humano!

As vezes, eu olhando o proprio corpo
Estremecia de terror ao vé-lo

Assim na realidade, tdo carnal.
Encarnacéo do mistério, tdo préximo
Misteriosidade e transcendente
Apontar-se-(me) em mim do negro e fundo
Mistério do Universo.

(Fernando Pessoa)

O corpo e seus muitos e tantos possiveis suporta a presente dissertacao e a cria.
A pergunta que nos da o ponta pé inicial e que rasga toda a dissertacao, nos
levando sempre a novos lugares e novos possiveis, € “O corpo cria?”. Ainda
mais: se 0 corpo cria, como ele cria? Por que cria? A partir dessas inquietudes
acerca do corpo e de seus possiveis é que a pesquisa foi tomando forma, e por
muitas vezes se deformando também frente as indmeras possibilidades.
Contudo, ainda antes de nos porpor a responder se 0 corpo cria, precishvamos
dar atencao a outra pergunta: Que corpo é esse?. Antes de mais nada a intencao
se tornou entender de qual corpo estavamos falando e posteriormente
aprofundar na questdo de criacdo do mesmo. Desta forma, estas perguntas
acompanharam as diversas estruturas bibliograficas seguidas em busca de
encontrar um autor, ou autores, que pudessem nos suportar a pesquisa de
maneira mais adequada do que gostariamos de dizer. Desse modo, 0 suporte
da pesquisa foi ganhando contornos, autores e artistas que puderam, além
suportar a pesquisa, nos inspirar e entrar em dialogo conosco.

Em corpo e criacdo: os possiveis, o primeiro capitulo, pretendemos,
inicialmente, explanar ao leitor sobre qual conceito de corpo estamos falando.
Para isto, comecamos um dialogo com o conceito de corpo trabalhado por
Nietzsche. Inicialmente, para melhor introduzir o conceito de corpo em Nietzche,
buscamos discutir o que ele propde quando diz que o corpo deveria ser o fio
condutor da filososfia, consequentemente, o fio condutor da vida. A partir dessa
colocacao, buscamos percorrer um caminho com Niezsche e o conceito de
estética para ele. A estética em Nietzche ganha lugar junto a ética, onde a
estética deve ser a ética atualizada no corpo. Deste modo, seguimos um

caminho com Nietzsche sobre a Etica e Estética em primeiro lugar, e claro, isso
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nos fez percorrer a relagéo que o fildésofo aleméo estabelece com outros filésofos
que reflexionaram sobre a ética e a moral. Importante ressaltar que o retorno do
dialogo com os filésofos, a saber: Platdo, Aristteles e Kant, fez-se necessario
porque Niezsche filosofa com o martelo, como o0 mesmo se refere. Filososfar
com o martelo é filosofar para desconstruir, para desfazer dogmas
estabelecidos, repensar simbolos, reestruturar a moral, enfim, repensar e
desconsrtruir a filosofia e alguns padrdes vigentes. Por isso Nietzche filosofa com
0 martelo e por este motivo julgamos necessario percorrer o mesmo caminho
para dar um melhor suporte ao conceito de corpo. Isto posto, buscamos no
primeiro capitulo reforcar as bases conceituais para explanarmos melhor a
nocao de corpo que estamos tratando e que aprarecera durante todo o trabalho.
Antes de mais nada, importa trazer 4 tela do trabalho que para chegar ao
conceito de corpo de maneira mais focal, fomos erguendo de maneira estrutural
outros conceitos-chaves para entender o conceito de corpo e outros conceitos
que virdo nos préximos capitulos, sendo estes oos ja referidos Etica e Estética
e, posteriormente, o conceito de Vontade de Poténcia. A Vontade de Poténcia &€
parte constituinte do mundo, e portanto, do corpo, pois para o autor mundo e
corpo séo constituidos de campos de for¢cas muito parecidos, mudando apenas
a dimenséao dessas forcas. Nao ha corpo sem Vontade de Poténcia, mas ha os
gue nao utlizam-na. A Vontade de Poténcia é a capacidade que a vontade tem
de exercer-se, de atuar do corpo, com o desejo de expandir, transvalorar todos
os valores, ou seja, criar novos valores, novos sentidos, novos movimentos. E é
a Vontade de Poténcia que impulsiona a ética como estética no corpo.

O corpo para Nietezche € um enfrentamento de forcas, pois composto por uma
pluralidade de forcas. Em Nietzche o corpo ndo é uma dualidade, como logo
entra em confronto com a dualidade de Platdo corpo x mente, e a de Kant corpo
X razdo. O corpo é uma unidade composta por uma multiplicidade de forcas,
portanto, multiplicidade de possiveis.

A respeito ainda do primeiro capitulo, apdés explanagéo acerca do conceito de
corpo em Nietzche, colocamos o0 suporte conceitual sobre Criacéo
fundamentados em dois autores. Primeiramente buscamos o referencial tedrico
sobre criacdo em Duchamp, a partir de sua apresentacao realizada em abril de
1957 na Convencéo da Federagdo Americana de Artes, em Huston, Texas. Sob

o titulo “O Ato Criador” Duchamp faz uma explanagao acerca do que € a criagcao



do ponto de vista do artista e todo o processo que envolve este ato. Sob uma
Otica muito interessante e muito importante para o presente trabalho, Duchamp
relacionou o processo de criacao desde o ato do artista a recep¢ao do publico e
da posteridade. Desse modo, ele nos apresenta o coeficiente artistico, entre o
que fica expresso e o0 gque fica inexpresso na obra, que é parte do processo do
Ato Criador. Em contraparte ao Ato Criador buscamos dialogar com o fildsofo
francés Deleuze, em sua também conferéncia proferida em “Mardis de la
Fondation” (Fundagao Europeia de Imagem e Som) em marco de 1987 sob o
titulo “O que é um Ato de Criagao”. Deleuze fala sobre o ato de criagao e as
formas que se ddo em cada segmento intectual de maneira diferente, tendo
como foco de discussao maior o cinema e a filosofia. Acreditamos que foi um
didlogo imensamente proveitoso para 0 presente trabalho, ainda mais
exarcerbando as relacdes arte e filosofia.

ApOs os levantamentos deitos sobre os conceitos-chaves deste primeiro
capitulo, Corpo e Criagdo, ao fim do capitulo nos perguntamos novamente: O
corpo Cria? Se ele cria, como cria? E entdo ensaiamos ali algumas
possibilidades em relacédo a criagdo do corpo, algumas analogias que julgamos
proficuas para discutir esses possiveis, para abrir o caminho para o segundo
capitulo: o Gesto de Criacao.

No segundo capitulo, sob o titulo Gesto de Criagdo, buscamos explanar ideias
acerca da possibilidade de criacdo do corpo. Para tanto, fizemos uma
fundamentacéo tedrica com base em autores e conceitos distintos. Os conceitos
e autores apropriados no segundo capitulo séo: Gesto, do filésofo italiano
Agamben; Espaco do corpo, apropriado do Corpo Paradoxal de José Gil;
Vontade de Poténcia, conceito de Nietzsche recorrente do capitulo anteior;
Dispositivo, conceito de Foucault e mais tarde adensado por Deleuze. Estes
conceitos sdo devidamente apropriados e entram em tensionamento com 0s
conceitos que estao sendo proprostos nesta dissertagcdo. Sendo os conceitor de
Intuicdo, Brecha e Micro-gesto. Estes ultimos conceitos podem ser considerados
como possiveis conceitos que irdo gerar movimento dentro da organizagéo
conceitual que propomos no segundo capitulo. Com isso, ndo estamos nos
isentando da intencdo de propor esses movimentos como conceito, mas
antecipando que ainda ha muito trabalho a ser percorrido para tal. Pois bem,

estes conceitos entram em contato uns com 0S outros e tomam for(;a e
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movimento, e sdo organizados de maneira a se propor a criagdo do corpo, ou
seja, a ideia central deste capitulo é propor um pensamento que organize a
possibilidade de criacdo do corpo. A organizacdo desses conceitos se dara pela
forma de quadro sindptico contido de formas e conceitos. O quadro sinéptico em
questao pode, e deve, ser visto como um campo de forcas que impulsiona a
criacao feita pelo e no corpo.

O Jogo e o Gesto de Marcelo Masagéao é o titulo do terceiro capitulo. O terceiro
capitulo suscita as discussdes realizadas até entdo e dialoga com o trabalho do
cineasta Marcelo Masagéo. O diretor de cinema, conhecido por suas inovacdes
na producgdo audiovisual inspira e acrescenta a nossa discussao realizada até
entdo com as muitas possibilidades que duas de suas obras trazem. As obras
em questao sdo NOs que aqui estamos por vis esperamos (1999) e Ato, Atalho
e Vento (2014). A partir do dialogo com essas obras, notamos a importancia de
trazer em didlogo outras noc¢Bes primordiais para o trabalho. Neste capitulo,
portanto, abordamos as obras de Masagéo e as relagfes de criagao, e no caso
das obras em especifico a nocdo de apropriacdo, e as possibilidades
classificatorias destas obras. Primeiramente fizemos breve introducdo das obras
em questdo, para em seguida trazer o debate acerca das inumeras
possibilidades classificatdrias, sendo isto de grande relevancia para entedermos
a abrangéncia das obras. Em seguida discutimos a nocdo de Apropriacdo nas
artes visuais com a arte de Duchamp e posteriormente de Sherrie Levine, e,
brevemente na filosofia, a partir de Foucault em “O que € um autor?” . Trazer a
tela do presente trabalho a nogcéo de Apropriacéo e sua relacdo com a criagéo
se mostrou de extrema relevancia diante o didlogo com as obras de Marcelo
Masagdo.Em seguida, buscamos um didlogo mais intimo com as obras,
pautados nas brechas que criam e habitam e nos Gestos de criacdo das
mesmas. A escolha de dialogar com o cineasta nao foi dada, tdo pouco foi algo
movido apenas pela admiracdo da obra, mas foi por sentirmos alguns incbmodos
e ruidos. As obras de Masagéao nos remetem a um objeto como uma cebola que,
a cada camada que abrimos nos apresenta uma nova camada, ou seja, € uma
obra com pluralidade de possibilidades.

Por fim, entragamos este ofertdrio de palavras e achismos.Nosso Frenkeinstein.



1 - Corpo e criagcdo: possiveis.

Este primeiro capitulo destina-se a discussdo acerca do corpo, de um corpo
contemporaneo que ndo cessa de ser construido e reconstruido socio-
culturalmente. Nao é de hoje que temos a noticia que o corpo é uma construgao
historico-social, pois bem, seria essa construcdo dos atravessamentos externos
que irrompem no corpo o levando a sua mais plena forma social de estar.
Pensando a partir desse corpo dado, poderiamos aqui estimular uma discussao
acerca de sua criacdo? Seria entdo o0 corpo o autor possivel de uma criagéo,
nesse sentido artistica, mesmo a partir de todo o atravessamento social das
redes que esta incluido ? O corpo cria? Se o corpo cria, como cria? Para dar
continuidade a estes questionamentos, de uma maneira um tanto entusiasta,
buscaremos dar base, a partir do pensamento do corpo, dentro do campo
filosofico organizado como Etica e Estética, afinal, dentro do campo artistico e,
no presente trabalho, ndo temos a intencdo de validar ou fundamentar uma
diferenca entre arte e vida, muito pelo contrério, faz-se necessario afirmarmos
Nnosso pensamento da vida como arte e a arte como vida, enfim, de uma arte
politica, estética, pois, “S6 como fenémeno estético a existéncia e o mundo
podem ser justificados” (Nietzsche,1882). Nesta parte do presente trabalho
focaremos a discusséo acerca da ética e da estética e, claro, afirmando essa
unidade arte-vida, estética e a unidade corpo-arte, principalmente baseando-nos
nos pensamentos do filosofo Friederich Nietzsche acerca de conceitos
elaborados por ele tais como corpo, arte de viver, ou estética da existéncia e
vontade de poténcia para discutir essas maneiras de criacdo do corpo. O filésofo
inaugura uma ideia de filosofia a partir do corpo, em sua forma genealdgica,
dando a este, a centralidade do pensamento filosofico, “(...) frequentemente me
perguntei se até hoje a filosofia de modo geral ndo teria sido apenas uma
interpretacdo do corpo e uma ma compreensdo do corpo” (Nietszche,F, Gaia
Ciéncia,2012, P. 21), a partir desta centralidade do corpo como eixo de sua
filosofia discutiremos suas ideias acerca do corpo e de sua criagdo como obra

de arte a partir do exercicio de sua vontade de poténcia.

Para darmos inicio a essa discusséo da centralidade do corpo na filosofia de

Nietzsche e, do corpo como obra de arte, faz-se necessario primeiramente
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entendermos algumas chaves de seu pensamento, pois, como ja mencionado, o
corpo para o autor é o fio condutor de sua filosofia. Para tanto é preciso entender
que a sua filosofia coloca-se em confronto com outros pensamentos bem
estabelecidos em sua época, segunda metade no século XIX, principalmente no
que diz respeito a Moral e Etica. As filosofias e os filésofos que mais
incomodaram a Nietzsche foram as filosofias dualistas e seus grandes nomes,
como Platdo e Kant. Por essas filosofias, cujas Nietzsche se coloca em
confronto, € preciso focar principalmente nas ideias pautadas acerca das
dicotomias entre corpo e alma ou corpo e razdo. Em relacdo a essa forma do
pensar, Nietzsche coloca-se em combate, principalmente, as ideias de moral
platbnica, crista e kantiana, dispondo a sua obra a repensar as formas de estar
no mundo, sem dualismos,logo, sem muletas metafisicas. Para o filésofo
alemao, a ética se da no corpo, na vida do aqui e agora, e ndo fora do mundo ou
da cognicao do corpo como vinha sendo atribuida até entdo. Sendo assim,para
Nietzsche so6 é possivel que a ética se dé no corpo, quando “vestimo-nos” dela,
guando a criamos em nds mesmos. Assim sendo, a ética deixa de ser vista como
algo a ser buscado fora da vida e passa a ser vivida no corpo, exercida no corpo
e atualizada no corpo e no presente. A ética passa a ser estética, sem
dicotomias, a ética torna-se a estética da existéncia. Essa seré a primeira chave
de seu pensamento que se faz importante no presente trabalho para
entendermos a sua nocdo de corpo e também para pensarmos quando da

criagéo do corpo.

A discutir as chaves do pensamento nietzscheano ainda relevantes para os
guestionamentos do presente trabalho, a segunda chave importante, da qual,
faz-se extremamente necessario ser abordada antes de discutir a ideia de corpo,
€ anocao de Vontade de Poténcia. A Vontade de Poténcia é um forca plural, que
se coloca em relacdo com o mundo no presente, efetivo em reacdes quimicas,
presente na natureza, constituindo e impulsionando as forgcas do mundo e,
também, presente no corpo, pois o corpo é forga constituinte do mundo. O mundo
€ essa relacdo de forcas em desequilibrio, ou, melhor dizendo, sem

equilibriopossivel, em luta constante, tensionado em suas vontades de poténcia.



“O mundo visto de dentro, o mundo determinado por seu ‘carater
inteligivel’ — seria justamente ‘vontade de poténcia’ e nada mais”
(Nietzsche,F. Além do Bem e do Mal, 2008, p.36)

Levantadas as chaves do pensamento do filésofo alemé&o, as quais iremos
utilizar no inicio deste trabalho para que possamos entender melhor o
fundamento, se assim podemos dizer, do seu pensamento, torna-se
imprescindivel dicutirmos e levantarmos de maneira mais expositiva, e,
introdutdria, essas chaves, para que entendamos a no¢do de corpo em sua

complexade e suas possibilidades de leitura.

1.1 - Etica e Estética: rompendo pensamentos, fundamentando poténcias.

E preciso, antes de mais nada, entendermos alguns pensadores acerca da Etica
para chegarmos a ideia de Estética em Nietzsche. Para tanto, vamos levantar a
seguir as noc¢des de ética, e, de ética e moral para alguns pensadores aos quais
significaram para o pensamento nietszcheano, onde o fildsofo aleméo tinha
como referéncia para o didlogo de enfrentamento, entrando em desacordo com
os pensadores referentes quando das suas formas do pensar e conceituar a ética

e a moral, como veremeos adiante.

A ética é um campo do pensamento da filosofia, responsavel por pensar e
investigar os principios comportamentais do homem. A ética existe como campo
de pensamento e como conjunto de regras e normas colocados aos viventes sob
a intencaode estudar os modos de vida e orientar o comportamento humano. Ela
€ ndo sO responsavel por diagnosticar, mas também por impulsionar
comportamentos. Responséavel portanto pela construcdo de valores e de corpos.
Grandes nomes da filosofia pensaram a ética em seus trabalhos, desde a Grécia
antiga a contemporaneidade, que veio tornar-se um campo do saber,
principalmente a partir da sistematizagdo de Aristoteles. Em Aristoteles e sua
sistematizacdo no campo das ciéncias préticas, o saber se torna acdo no mundo,

tendo como efeito a politica e a ética. A ética em Aristételes foi sistematizada em
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Virtudes e o comportamento do “Homem Virtuoso”. O homem virtuoso é aquele

gue age na vida de acordo com o livre desabrochar de suas poténcias.

A ética é o pensar sobre o agir no mundo. Muitos foram os filosofos que
debateram sobre a ética e sobre a moral, modelos que Nietzsche utilizou para
combater e em confronto para discorrer sobre a sua ideia de Estética. Para dar
continuidade a essa discussdo, cabe aqui fazer breve introducdo dos
pensamentos morais e éticos combatidos por Nietszche, como um caminho a ser
percorrido, brevemente, neste trabalho, passando por grandes nomes, ainda
hoje, da filosofia no que diz respeito a Etica. Para dar inicio, ndo poderiamos
deixar de falar de Platdo, filosofo grego antigo, grande, sendo o maior, nome da
filosofia ocidental e, também, claro, do dualismo metafisico cujo Nietzsche tanto
combatia. A seguir, discutiremos Aristoteles, discipulo de Platdo e, se assim
podemos dizer, fundador de uma ideia de modelo de Etica, a sistematizacdo de
Arsitételes, para mais tarde discutirmos a moral kantiana, tdo intoleravel para o

filbsofo Nietzsche.

Platdo n&o discorre com a palavra Etica propriamente dita, pois & época, estava
se colocando o inicio da ideia reflexiva sobre a moralidade,sendo assim, ele fala
sobre comportamento moral, e poderemos visualizar a ideia de Platdo sobre
esse comportamento em sua lenda, ou alegoria, do Anel de Giges, encontrada
em seu dialogo A Republica. Segundo a lenda, um pastor chamado Giges
trabalhava para o soberano de Lidia, quando um belo dia, ap6s uma tempestade,
Giges estava pastoreando quando encontrou uma fenda na terra. Intrigado o
pastor resolveu entrar na fenda e ver o que havia acontecido no local. Ao entrar
encontrou um cavalo de bronze, oco, enorme, completo de fendas e rachaduras
a partir das quais Giges pode olhar o interior do cavalo. Supreendeu-se ao ver
gue em seu interior havia um cadaver de um homem, em estatura maior do que
0 comum para um humano, completamente nu, ou melhor, vestindo apenas um
anel de ouro em sua méo. O pastor entédo tirou o anel do cadaver e saiu da fenda
indo em direcdo a reunido habitual de pastores, onde os mesmos, a partir desta
reunido, comunicavam ao rei informagdes sobre os seus rebanhos. Presente na
reunido, Giges mexia no anel enquanto ouvia as discussoes, ao girar o anel com

a pedra para parte interna da mao percebeu que seus colegas falavam dele



como se ali ndo estivesse, percebeu entdo que o anel |lhe dera o poder da
invisibilidade apos alguns testes. Constando esse poder, Giges logo tratou de se
tornar um dos pastores a tratar diretamente com o rei e, uma vez estando dentro
do palacio, Giges utilizou o poder do anel, da invisibilidade para que pudesse
adquirir mais poderes, sendo assim, apés tempos frequentando o castelo de
forma a n&o ser visto, seduziu a esposa do soberano e juntamente a ela
assassinou o seu rei e tomou o trono por fim. Essa € uma breve mencao a lenda
do anel de Giges, da qual Platdo utiliza para refletir sobre moral. Podemos
entender, entdo, que a moral é aquilo que habita no homem, em seu intimo, e
que é a forma pela qual o homem age mesmo na invisibilidade, mesmo quando
nao existem pessoas ditando o que deve ou ndo ser feito. A conduta moral diz
respeito ao que o homem faz e sobretudo ao que ele ndo faz , mas ndo em
funcdo de um olhar repressor externo, mas de uma funcdo do pensamento
individual, do que poderiamos chamarr de uma consciéncia moral, embora,
claro, Platdo ndo tenha utilizado este termo. Em suma, para Platdo a moral
corresponde a uma liberdade deliberativa do pensar e do agir ao contrario de ser
um modo de repressao que se impde ao homem. A moral € a liberdade do pensar

consigo mesmo para tomar as decisdes da vida a favor da vida boa.

Pois bem, entendendo sobre como Platéo referiu-se a ideia de moralidade, ndo
sistematizada como veremos adiante com Aristételes, vamos introduzir as ideias
acerca do dualismo deste pensador, sendo que, a ideia de moral que “vem de
dentro”, que vem de uma forma do pensar para se colocar no mundo, e esses
dualismos platbnicos foram bem combatidos por Nietzsche. Podemos dizer
entdo que o Platonismo se concentraria em trés grandes dualismos. Primeiro o
dualismo metafisico, onde se tem a plena convic¢do de que o homem participa
de dois mundos, o mundo sensivel, das coisas sensiveis, fisicas, e 0 mundo das
ideias. O mundo sensivel seria esse mundo onde vivemos, o mundo fisico, das
coisas nas suas particularidades, de suas formas. O mundo das ideias seria o
mundo perfeito, 0 mundo a ser alcancado através da alma, o mundo ideal para
Platdo. O segundo dualismo sera o dualismo epistemoldgico, que seria 0
dualismo do conhecimento. Existem, a grosso modo, dois tipos de
conhecimento. O conhecinemto das formas das ideias, o saber filoséfico, oriundo

do mundo das ideias, um conhecimento superior, e, 0 conhecimento que provém
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de experiéncias sensoriais, 0 que Platdo chama de Doxa, geralmente traduzido
por opinido, sendo este conhecimento oriundo do mundo sensivel, 0 empirismo
adquirido pelas experiéncias da vida no mundo sensivel. Para Platdo, no entanto,
a opinido, ou a Doxa, ndo poderia ser entendida como conhecimento, era uma
maneira do pensar, ou melhor, um empirismo desprezado por Platdo. Terceiro
dualismo, o dualismo entre corpo e alma: O homem ¢é constituido de corpo e
alma, sendo que, o mundo das ideias é acessivel através da alma e o mundo
sensivel é acessivel através do corpo. Para essas acessibilidades dos mundos,
podemos entender como o0 corpo sendo feito apenas para a aparéncia, para o
conhecimento empirico, para opinido o que o torna de menor interesse, pouco
sublime, enquanto a alma é consagrada as esséncias, a alma nos leva ao mundo
das ideias e ao saber sublime, a alma deve nos levar a um processo de abstracao

sucessiva do individuo ao mundo, ou seja, em todos os ambitos da vida sensivel.

Para Platdo, assim como para boa parte dos gregos, a preocupac¢ao ética se
dava no pensamento sobre a vida e, principalmente, o pensamento sobre a vida
boa. Como vimos, Platdo ndo se preocupou em sistematizar ou pensar a ética
de maneira isolada enquanto disciplina do conhecimento, ele pensou a ideia de
moral a partir do pensamento do homem consigo mesmo dentro de dialogos
politicos. Posteriormente a Platdo, poderemos visualizar uma organizacdo, ou
melhor dizendo, uma sistematizacéo da ética enquanto campo do saber, através
do filésofo grego Aristoteles em sua obra entitulada Etica Nicbmaco, onde o
mesmo discorre, principalmente, a sua sistematizacédo das Virtudes e 0 Homem
Virtuoso. Para Aristoteles moral nada tem a ver com ética, o homem deve saber
agir bem em uma situacao especifica no mundo do aqui e agora. Saber agir bem
nao significa agir a partir da moral, mas a partir de um saber situado.Portanto,
para o filésofo, ndo ha virtude fora do dilema existencial. A virtude € o saber
situado, saber agir dentro do contexto a que se encontra, agir da maneira correta
no momento certo. Portanto, a virtude ndo € apenas agéo, mas a sabedoria do
agir. A primeira caracteristica do homem virtuoso € um homem que sabe agir em
situacbes concretas de vida que estdo na mais estrita particularidade,
diferentemente da ideia de homem que segue, conhece ou cria regras, pois as

regras sdo escritas longe das proprias situacdes da vida. O homem virtuoso faz



da exceléncia de sua conduta um habito, pois a maior potencialidade de agir

virtuosamente é agir por habito.

Aristoteles (Estagira, 384 a.c. -Atenas, 322 a.c.), filésofo grego, foi aluno de
Platdo e professor de Alexandre, o Grande. Deste pensador restaram-nos livros
escritos por seus alunos, oriundos de seus cursos na academia que fundou, o
Liceu. O pensamento grego geralmente impulsionado por uma construcdo da
vida boa, que consiste no livre desabrochar das poténcias do homem, ou seja,
construir um ambiente, uma situacdo de vida, em que o0 homem possa
potencializar e atualizar seus talentos, aquilo que Ihes é natural, que lhes
pertence, que lhes foi dado pelo universo e que precisa ser retornado ao
universo. O livre desabrochar das poténcias seria entdo um sinénimo de vida
boa. Assim o pensamento de Aristoteles enxergava a vida como um todo ndo
individualizante, com relagdo ao universo. O homem veio ao mundo com uma
funcdo perante a organizagao perfeita do universo e, portanto, precisa fazer do
mundo em que vive uma base impulsionadora de suas poténcias, de seus
talentos, € para tanto que esta situado no mundo, para elaborar e desabrochar

livremente seus talentos em resposta ao cosmos.

Para falar de Aristételes, faz-se necessario contextualizar que o mesmo foi aluno
de Platdo, o que néo significa que o mesmo tenha sido seu discipulo na integra.
A ruptura de pensamento mais relevante entre Aristoteles e Platdo, para
entendermos melhor o pensamento aristotélico foi justamente entre as ideias
dualistas de Platdo, cujas mesmas Aristoteles ndo corroborava. Aristoteles nédo
chancelava nenhum dos trés dualismos de Platdo aos quais nos referimos
anteriormente, ndo acreditava em dois mundos tdo pouco na dualidade corpo e
alma. Segundo Aristoteles, que acreditava nas formas perfeitas, as ideias ou
formas estdo todas nesse mundo, nesse espaco ao qual existimos e integramos,
no mundo da vida. Por conseguinte, descartando os dualismos de Platao,
Aristoteles afirma que a ética existe aqui no mundo da vida e é atualizada na
vida de cada individuo, ou seja, de maneira individual, mas enquanto integrante
de um todo que € o universo. No sentido de nos aproximarmos melhor do
pensamento aristotélico quando da ética é preciso perguntarmos, como primeiro

passo: O que é aceitavel pela ética? E quem nos responde isso é o0 agir do
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Homem Virtuoso. Vemos entdo que o comportamento adequado a acdo ética
esta no homem, no lugar em que deveria estar, e ndo fora dele como uma regra
a ser instaurada no proprio homem. O homem se atualiza com a ética em seu
comportamento cotidiano a partir do momento que passa a agir de maneira que
agiria o homem virtuoso, ou seja, reiterando assim que a virtude € um saber
situado. Nao sendo essa sistematizagcdo um conjunto de regras abstratas que se
impde a qualquer individuo, como o desejo de universalizacdo do homem, e a
qualquer situacdo. A Virtude seria entdo a sabedoria de vida para situacdes na

vida. Seria uma pratica: a ética aristotélica se materializa na conduta.

Em busca de entender melhor a nocdo de Virtude em Aristételes faz-se
necessario entender a conduta e alguns requisitos do Homem Virtuoso. O
primeiro requisito do homem virtuoso é saber agir na situacdo da vida. O
segundo requisito é agir como sabe que se deve agir. Pensar a vida e agir
conforme o pensamento, pér em préatica o pensamento. A terceira é agir pelas
razdes corretas, ou seja, pelas boas razdes e nao pelas razbes que lhe convém
agir. Olhando por essas trés perspectivas, pelas trés caracteristicas do homem
virtuoso, nota-se que o homem virtuoso é fiel a si mesmo, ou seja, 0 homem
virtuoso é aquele que sabe como agir, age como sabe e age pelas boas razées.
Existe a coeréncia entre 0 pensar e 0 agir do homem virtuoso, sendo para
Aristételes a completude da virtuosidade o pensamento que se materializa na
acdo. O agir virtuosamente deve ser o agir por habito, assim, o homem virtuoso
€ virtuoso em seu cotidiano, ele performa a virtude. A ética entdo ja ndo vem
mais dos deuses, ela esta na pratica cotidiana do homem, em sua conduta moral
sequente. Assim, o virtuoso é o homem potente que atualiza suas poténcias,
reflete seus pensamentos nas atitudes habituais. Pensando dessa forma, a ética
€, antes de tudo, uma reflexdo de como agir habitualmente na exceléncia. A vida
boa é necessariamente a vida refletida. Assim, para Aritstoteles a virtude esta
situada no meio, sendo que, este meio nao é estabelecido, mas esta na propria
dindmica das relagcbes humanas, ou seja, esta em movimento enquanto

convivéncia dos homens.

Enquanto que, para 0os gregos, 0 pensamento ético gira em torno ou em busca

da vida boa, da felicidade, para Kant, a felicidade é coisa para o instinto, o



homem pensa, e para aumentar o prazer diminui-se o pensamento. Aqui damos
um salto nos séculos e fazemos uma parada na modernidade para, mais adiante,
entrar no pensamento de Nietzsche enquanto Etica e Estética. E impresncindivel
que falemos sobre esses pensadores, mesmo que em saltos seculares, para
entender o que Nietzsche quer combater quando fala sobre suas chaves de
pensamento que utilizaremos no presente trabalho, principalmente contra a
metafisica e a moral triste e apequenadora, como a moral kantiana. E claro que
entre os filosofos citados, Platdo, Aristoteles e, agora, kant, houveram muitos
outras correntes de pensamentos, tantos outros rompimentos e contribuicdo
para a construcéo da Etica como entendemos hoje, porém, ndo cabe referenciar
no presente contexto. Cabe nesse momento expressar a importancia do
pensamento de Kant para a construcédo de um pensamento do que seria a moral
moderna, moral essa que, ainda utilizamos e faz parte do senso comum de moral

em nossa sociedade ainda hoje.

Em Kant somente um atributo do homem é bom em si mesmo, que € sua boa
vontade, ou melhor dizendo, agir a partir de uma boa vontade e a boa vontade
se faz a partir do uso da razéo para viver melhor. Dessa maneira, Kant propde o
Imperativo categérico sobre o comportamento do homem, é preciso viver de
forma que o comportamento de um individuo contemple o comportamento de
qualquer individuo, ou seja, € preciso comportar-se a partir do entendimento de
que aquele comportamento serd Util e aceitavel para qualquer individuo na
sociedade, independente de suas particularidades. Este comportamente seria
regido de tal maneira pretendido pela vontade, onde, esse principio do

comportamento poderia reger também o comportamento de qualquer um.

Encontra-se no pensamento do filésofo moderno trés consequéncias como
rupturas do pensamento sobre a moral entre o pensamento dos fildsofos gregos
e 0 pensamento dos fildsofos modernos, das quais se tornam fundamentais para
a presente discusséo. Primeira consequéncia foi em relacdo a ideia moral de
trabalho. Enquanto Aristoteles falava sobre exercicios, em exercitar as poténcias
e os talentos, para entdo conceber o livre desabrochar de suas poténcias e
compor o universo de maneira plena e virtuosa, para kant o talento ndo é o

importante, mas sim, o que o individuo faz com ele, a finalidade do talento, que

24



€ o trabalho. Segunda consequéncia seria que, para 0s gregos, a desigualdade
dos talentos entre os homens era naturalmente referente também a uma
desigualdade moral, o talento por si € desigual, a desigualdade de natureza é
desigualdade moral. Ja para Kant a dignidade moral em nada se relaciona com
o talento,todos sao passiveis de obter dignidade moral desde que mediados pela
raz&o, ocorre, portanto, um deslocamento entre a natureza e a moral, quando
que, para Kant, todos os homens sao iguais em possibilidades do uso da razéo.
A partir do homem ser racional, todos se tornam iguais, e a moral assim, em
nada se associa com os talentos, pois a moral é fruto do que o homem, a partir
de suarazéo, delibera utilidade dos seus talentos. A igualdade, por tanto, decorre
da liberdade que o homem tem em escolher, a partir do uso da razéo, o que fazer
de sua vida. Terceira, e fundamental, consequéncia sera o surgimento da ideia
de humanidade que é decorrente da ideia de igualdade, ou seja, 0 homem
pertence a um Unico grupo, ao da humanidade, onde todos tem por principio a
liberdade de escolha a partir da posse da razao, onde, essa escolha, deve ser
decorrida da boa vontade, que devera reger o principio da humanidade. A partir
dessas trés consequéncias das rupturas com o pensamento grego, podemos
inicialmente pensar que enquanto para filosofia grega o pensamento acerca da
ética ocupava-se do pensamento sobre a vida boa, ou seja, promovendo
pensamentos sobre a vida, para a filosofia moderna, principalmente a partir de
Kant, o pensamento ético se volta para o comportamento humano, qguase como

uma institucionalizal¢cdo geral do comportamento.

A filosofia kantiana também é regida por um dualismo, que € o dualismo Corpo
e mente, ou Corpo e Razéo, ou Natureza e Razéao, ou ainda, Desejo e Vontade.
O conceito de filosofia da moral passa pela racionalizacdo do homem, da acéo
enquanto pensamento, da acdo racional. O desejo est4 para o corpo (ou
natureza) assim como a vontade esta para a razdo, sendo assim, o homem
precisa agir a partir da vontade, do uso da razdo, porém, ndo sé de uma simples
vontade, mas sim, de uma boa vontade, a vontade pelo motivo certo, a vontade
que contempla a todos os homens igualmente. O homem néo precisa agir de
acordo com seus desejos, pois a razdo faz com que o homem pense e um
homem que pensa age de boa vontade na contramao dos desejos. Pois bem, a

moral Kantiana € um descolamento da natureza, como ja colocado acima, assim,



a partir da razdo humana, é devido deliberar na contraméao do desejo, afinal, ha

uma desconfiangca enorme da natureza humana.

“NAO E POSSIVEL conceber coisa alguma no mundo, ou mesmo fora
do mundo, que sem restricdo possa ser considerada boa, a ndo ser
uma s6: uma BOA VONTADE. A inteligéncia, o dom de apreender a
semelhanca das coisas, a faculdade de julgar, e os demais talentos do
espirito, seja qual for o nome que se lhes dé, ou a coragem, a decisao,
a perseveranga nos propositos, como qualidade do temperamento, sao
sem duavida, sob multiplos respeitos, coisas boas e apeteciveis; podem
entanto estes dons da natureza tornar-se extremamente maus e
prejudiciais, se néo for boa vontade que dele deve servir-se e cuja
especial disposicdo se denomina carater. (KANT,Immanuel,
Fundamentag&o da Metafisica dos costumes, 2009, p.4)

Vontade € o que se delibera, ja o desejo vem do instinto. A vontade pode e deve
ser controlada. A vida vai ser boa quando regida pela boa vontade, em prol de
um bom pensamento sobre a vida. O filosofo moderno acredita que o homem,
como ser pensante, nao foi feito para felicidade, pois quanto maior a felicidade,
menor a capacidade de pensar. A felicidade nada tem a ver com a poténcia do
pensamento humano. Deixa a felicidade para os seres sem razdo. A moral ndo
tem nada a ver com a felicidade, com o talento ou com o desejo. Podemos notar
entdo que a ideia de deslocamento da moral da natureza é portanto um

descolamento da moral em relacdo ao corpo.

Podemos fazer uma releitura da filosofia de Kant e sugerir que desejo é uma
manifestacdo celular, uma manifestacdo quimica e a moral sendo uma
manifestacdo de outra ordem, quase além corpo, que é a razdo. Liberdade, no
pensamento de Kant, € escolher fazer o que ndo deseja. Vocé é livre quando
delibera pela razdo agir na contramao da pulsdo do seu desejo, € nao ser
escravo do desejo, € a soberania da razao humana sobre o desejo. Poderiamos
chamar essa proposta de ética do desconforto. A acao fica a cargo do dever. O
bom motivo moralmente mais elevado é respeitar o dever, pois 0 que € devido
decorre do pleno uso das faculdades humanas racionais e deliberativas. O que
vale é a intencdo, nesse caso. A filosofia moral de Kant é a razéo pela qual nés

agimos. A moral entdo ndo é o ato, ndo € a consequéncia do ato, mas a avaliagdo
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da razao pela qual se deu o ato, a intencéo, sendo assim, Kant & considerado

um filésofo intencionalista.

Avaliar o dever em Kant é falar sobre seus Imperativos. Por Imperativo podemos
entender como aquilo que vocé deve desempenhar para agir da melhor forma,
para agir bem: é uma aplicagdo do dever a uma situagdo concreta da vida. O
dever torna-se, desse modo, aplicavel a partir de imperativos. Existem dois tipos
de imperativo, segundo Kant: Imperativo hipotético e Imperativo categorico.
Hipotético é condicionado por aquilo que é pretendido, pelo interesse do ser.
Kant considera esse imperativo menor, pois € um imperativo que ndo cabe para
uma maioria, € um imperativo individual e, ndo sendo imperativo geral, corre o
risco de fracasso moral. Pensamentos individuais geram conflitos em uma
sociedade, sendo assim, € necessario um imperativo que funcione para todos os
individuos, para o bem-estar social. A partir dessa necessidade de criar um
imperativo que se justifigue para todas as maneiras de proceder dos sujeitos
sociais, Kant vai propor o imperativo categorico: um imperativo que funciona
categoricamente para todo mundo. O imperativo categorico é um jeito de pensar,
€ como uma formulagcédo do pensamento que permite ser exercida em diversas
situacdes, ou seja, em situacdes genéricas.A intencdo do imperativo categorico
€ propor acdo na vida, para que a acao seja de tal maneira, a intencionar pela
vontade, que o0 principio que rege seu comportamento possa reger o
comportamento de qualquer um, sendo essa vontade o principio da boa vontade,
regido pela razdo. Podemos, ainda, na moral Kantiana, reconhecer resquicios
de uma ideia baseada no cristianismo, de uma certa maneira, porém, um
cristianismo sem Deus, sem fé, apenas racional. A ideia de se posicionar no local
do receptor, do outro, essa ideia de moral empética, tem raizes também no
pensamento cristdo do “amai-vos uns aos outros como a ti mesmo”, ou seja, uma
tentativa de laicizagdo do pensamento cristdo. Faga de tal maneira que o seu
agir se torne lei universal, ou, do ditado popular, “nao faga com o outro o que nao
gostaria que o fizessem”. Mesmo que o fildésofo moderno recusasse a Deus em
seus escritos filosoficos, ndo podemos deixar de notar uma referéncia moral
cristd, ainda que para ele o pensamento ético teoldgico e Deus é questéo de fé
e fé é acreditar em algo que néo é tangivel, portanto, esta fora da razdo humana

e, estando fora da razdo humana néo é exercido a partir da boa vontade.



Explanados os pensadores primordiais para entendermos o pensamento de
Nietzsche acerca da ideia de estética que o mesmo ird propor em confronto com
as ideias de ética e moral estabelecidas no decorrer do tempo. Como pudemos
notar dois fatores nos chamam a atencdo no decorrer desta explanacédo: A
metafisica e seus dualimos e a sistematizacdo da ética enquanto pensamento
filoséfico e sobre a vida. Logo, para entrarmos finalmente no pensamento
nietzscheano sobre a estética, torna-se fundamental entendermos que,
primeiramente foi a partir da sistematizacao de Aristételes que a ética péde ser
organizada enquanto pensamento filosofico sobre a vida, e que, em segundo
lugar, Niezsche vem pensar toda a sua filosofia e sua ideia de ética como estética
em confronto com a metafisica e com o dualismo que se faz visivel tanto em
Platdo quanto em Kant, e, como ndo poderiamos deixar de citar enquanto
obviedade, contra o ideal moral cristdo, que, para Nietzsche, todos esses se
encontram em um lugar do pensamento do homem fraco, doente, cujo mesmo
precisa de um ideal para viver , sendo que tal ideal em nada corresponde com
vida. Pois bem, Nietzsche vem a filosofar com o martelo, tendo sua filosofia
intencionada na descontrucdo, e a desconstrucdo fundamental de seu
pensamento € sobre a metafisica, da ideia de Deus, da moral do escravo e,
também, da soberania da razdo. Para Nietzsche, o homem deve agir de acordo
com a sua vontade de poténcia, por tanto, faz-se necessario vestir-se da ética

enguanto estética, faz-se necessario desconstruir-se para construir-se.

Em Nietzsche podemos entender a estética como modo de atuar efetivamente a
ética,pois, a ética deve ser vivida e exercida no corpo e a partir do corpo,
diferentemente de descrever modos de vida e comportamentais a partir de uma
imposicdo ou descricdo moral limitadora dos corpos, para tanto, Nietzsche
coloca que a vida deve ser vivida como uma obra de arte, e, para isso, € preciso

estetizar a existéncia.

A estetizacao da existéncia se da a partir de uma perspectiva de ruptura com a
ideia de metafisica, discorrida anteriormente, ao acreditar-se que a ética deva
existir por uma vontade de poténcia, de acordo com o presente, 0 que sente aqui
e agora, neste mundo do aqui e agora. Um dizer sim a vida que deve ser vivida

a partir do real, do presente mundo matéria, livrando-nos da muleta do ideal. A
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moral judaico-crista e a moral moderna, principalmente a moral descrita por Kant
e posteriormente por Rousseau, € triste e limitadora. Essa moral, para Nietzsche,
€ o ideal que suporta a vida do homem fraco e doente. Ndo deve haver a
possibilidade de conceber um pensamento moral que restringe a poténcia e o
desejo individual, construindo corpos limitados a conceitos ditos universais em
busca de uma sublimacdo do sujeito, de um nivelamento gregario, como 0
préprio autor denomina em A Gaia Ciéncia. Esse sujeito moral universal também
tem, parte constituinte de si, uma vontade de poténcia porém imposta de forma
a creditar-se como validade universal. Melhor dizendo, a moral s6 pode ser
inscrita e/ou questionada a partir de uma moral individual preexistente ao
conceito de moral universal. Criam-se, entdo, regras e leis (morais e juridicas)
para toda uma sociedade com base em ato de vontade individual. Ou seja, a
universalizacdo moral e o nivelamento gregario parte da vontade de poténcia de
um individuo, ou grupo de individuos, que colocam as suas vontades e ideais de
moral como uma entidade universal, gerando assim, ndo sé a ideia de igualdade
e nivelamento gregario, mas uma forma de dominacdo dos corpos. Nietzsche
quer romper com a ideia de universalizacdo, de massificacdo do sujeito e, para
tal, € preciso desconstruir a moral e a ética pautadas em dogmas e ideias
metafisicas bem como a persisténcia obtusa da dicotomizacdo do mundo e,
claro, do corpo. Desfazer-se das muletas metafisicas, desconstruir idolos e,
desconstruir e construir 0 corpo enquanto corpo, atual, atualizante e potente, faz
parte do processo de estetizacdo da existéncia. Assim sendo, é necessario largar
as muletas metafisicas. Entendendo ainda que, para Nietzsche, a moral
moderna baseada em Kant e, posteriormente trabalhada por Rosseau, sdo
morais que universalizam e igualam o individuo, logo, para o autor, esses
filosofos mantém suas ideias e discussbes sobre a moral ainda na méao do
sentido moral judaico-cristdo,ou seja, de uma moral religiosa, da moral
metafisica, cuja tem como esséncia o ideal de igualdade de todos os individuos,
portanto, essas ideias morais ainda sdo entendidas, no ponto de vista do filésofo
alemao, como formulacdes do pensamento metafisico. E preciso romper com
pensamentos que escravizam a mente atraves de ideias metafisicas, como as
ideias platonicas, judaicos-cristds, a moral kantiana Todos se utilizaram de
muletas metafisicas para pensar a constru¢gdo de um comportamento ético e

moral, ética esta construida fora do corpo e, até mesmo, fora do mundo.



A obra de Nietzsche é uma dendncia de que o0 homem, ao erigir um
pensamento e uma moral, deseja impor ordem ao mundo, tem
ansiedade de sentido e ndo quer aceitar que tais objetivacBes sao
frutos do desejo de que tudo caiba nos produtos de nosso pensar.
(HERMANN,Nadja, ética e Estética: a relagdo quase esquecida, 2005,
p. 51)

A ideia de estética da existéncia, ou a vida como obra de arte vem romper com
esse conceito de moral universalizante, apontando para a subjetivacao ética
individual e uma “obrag&o” artistica do sujeito que favorece a si mesmo e aos
outros. Sendo assim, entender a ética de forma estética seria entender a vida
como obra de arte e 0 homem como seu criador, o artista de si. A arte & tudo
aquilo que o homem faz movido por sua poténcia. O artista € a forca ativa por
exceléncia, e a moral seria forga reativa. Sendo assim, em um pensamento
nietzschiano, é através da arte que o homem poderia encontrar uma espécie de
salvacao de si. Essa arte, porém, a que nos referimos, néo € a arte em forma de
idolatria da obra. A proposta é tomarmos o volante de nossas vidas, de nossos
corpos, 0 que apenas nos seria possivel através da estética. E uma forma de
vida a ser configurada pelo préprio sujeito em criagdo com as forcas vitais
disponiveis socialmente. Ja ndo sendo mais uma formula dada, o sujeito devera
configurar agora sua existéncia de acordo com sua vontade de poténcia, e isso
se dara através da desconstrucdo e de um abandono de si, para que a
desconstrucao da ilusdo da normalidade se dé de forma mais eficaz, retornando

entdo a estética, a construcdo artistica de um corpo.

Apenas a arte —é capaz de converter aqueles pensamentos de nojo
sobre o susto absurdo da existéncia em representacfes com as quais
se pode viver: o sublime como domesticacdo artistica do susto e o
cbmico como alivio artistico do nojo diante do absurdo (NIETZSCHE
apud HERMANN, 2005,p. 57).

A arte se apresenta com o papel de promover a vida, rompendo valores
anteriormente estabelecidos. Nao mais existe 0 homem transcendental, ou outro

mundo para onde possamos ir. Existe apenas um mundo, o mundo da vida, que
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€ 0 aqui e agora, ou seja, sO existe 0 presente. Até mesmo lembrancas de
acontecimentos passados deixaram de existir no passado passando a existir
enquanto memoria no presente. A vida sera, entdo, uma obragdo artistica
impermanente acontecendo a cada segundo. O homem n&o deve mais pautar
sua forma de existir baseado em uma metafisica inexistente, entdo, Nietzsche
afirma o ser como um devir, uma experiéncia constante, movimento e conflito de
forga ativo no mundo. Sendo assim, o ser transvalorado, indeterminado, conduz

a vida de forma estética.

A partir de agora estamos “livres” do mundo metafisico, a ideia de terceirizar a
subjetividade, terceirizar a existéncia para um outro inatingivel foi desmistificada,
0 autor se coloca enfatico com o rompimento definitivo das ideias metafisicas
norteadoras de comportamentos. O instinto, 0 movimento enquanto vontade de
poténcia, foi a fungdo mais intencionada para os corpos, que buscaram adquiri-
la a partir da arte de viver. Esse movimento garante a transformacédo da
existéncia do homem, e essa existéncia como objeto de transvaloracdo de

valores.

Muitas questdes ficam manifestas a partir dessa explanacéo acerca da estética
da existéncia, pois,a primeira vista, nos parece de simples compreenséao,porém,
em sua atuacgdao cotidiana social, ndo € algo simples existir de maneira estética,
de maneira a pretender criar a si enquanto obra de arte. Muitos fatores internos
influenciam a forma do homem existir no mundo, assim como a moral, ou a ideia
gue fazemos de moral hoje enquanto senso comum, oriunda da moral religiosa
judaico-cristd, ou, do senso comum veemente baseado na ideia da moral
kantiana, das quais tém em comum em sua esséncia moral a intensdo do
reframento do desejo,sendo estas ainda extremamente vigentes no mundo de
hoje, em uma forma que ndo se encontra somente enquanto moral virtual como
também afirmada de maneira social e atuante. Construir a existéncia, o corpo,
de maneira a ser uma obra de arte nos permite enfrentar a conduta moral
moderna preestabelecida socialmente? Em resposta poderia dizer que toda
forma de criar-se perante a sociedade € uma forma de resisténcia e de se
contrapor a imposicdo moral realizada por governos, pelo poder. Mas, ainda

assim, estar completamente a margem da sociedade nao é estar fora dela. A



estetizacao da existéncia, deste modo, pode, e deve, ser encarada na qualidade
de um ato politico. A partir de uma viséo politica, podemos tomar uso do conceito
do filésofo francés Michel Foucault, o “governo de si’. A ideia de estética da
existéncia em Foucault se desenvolve em relacdo a ideia de governo, com o
conceito “governo de si’. Entende-se por governo “técnicas e procedimentos
destinados a dirigir a conduta do homem?”. Dessa forma, para o governo de si,
ou a obragdo do ser, seria preciso técnicas e saberes que envolveriam essa
construcdo, ou melhor dizendo, essa desconstrucdo. Nao € um simples trabalho
o da construcao de si, em que 0 ser busca reconfigurar-se, a si e a seu presente,
como uma reorganizacdo, ou melhor, desorganizagcdodo corpo e do seu
ambiente. Reorganizacao/desorganizacdo essa que vem em contraposi¢cao as
praticas de dominacdo e disciplina, transformando o corpo em objeto de
subverséo da norma, em protesto politico, enfim, em obra de arte. Nesse sentido
0 corpo cria e recria a si todo o tempo, criando-se como arte, cria novo corpo,

novos gestos e novos valores.

1.2 - Vontade de Poténcia:

Refletir sobre a Vontade de Poténcia torna-se extremamente relevante no
presente trabalho para pensar a relacdo entre criagdo e corpo, onde para
Nieztsche, nédo deveria haver dicotomia entre esses conceitos. Na Vontade de
Poténcia existe a criagdo de novos valores e sentidos a partir de processos e
movimentos, inerentes a vida, sendo estes sentidos e valores, exercidos e
também criados pelo corpo. Assim como a Vontade de Poténcia ndo se diz, age,

0 COrpo segue por esse caminho

“Tu dizes “Eu” e orgulhas-te dessa palavra. Porém, maior — coisa que
tu ndo queres crer — € o teu corpo e tua razdo grande. Ele ndo diz Eu,
mas: procede como Eu.” (Nietzsche, F.,Assim Falava Zaratustra,2012,
P.42).
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Faz-se de extrema relevancia trazer a luz desta discussdo que a Vontade de
Poténcia, enquanto conceito foi criado por Nietzsche como base do pensamento
para todos os seus trabalhos e suas ideias. Com base nessa colocacao sobre
este conceito enquanto ponto nodal do pensamento filoséfico de Nietzsche, &
gue discutiremos a seguir um pouco da Vontade de Poténcia para o autor, para
entdo darmos sequéncia as suas ideias acerca do corpo como movimento e

obra.

“Querer liberta: eis a verdadeira doutrina da vontade e da liberdade —
assim Zaratustra ensina a vos [...] Para longe de Deus e dos deuses
me atraiu essa vontade; que haveria para criar, se houvesse — deuses!
Mas para o ser humano sempre me impele minha fervorosa vontade
de criar” (Nietzsche, Assim falou Zaratustra — P.)

O mundo é constituido pela vontade de poténcia. Cada um de nds carrega essa
vontade de poténcia, que expande os desejos, nos movimenta, que é forga forca
motriz da vida, do dizer sim, do construir-se e desconstruir-se incessantemente
sem alvo absoluto. E a Vontade de Poténcia a base do pensamento
Nietzscheano, para pensar sua forma genealdgica da moral e os processos e
movimentos referentes a vida como base de suas teorias. A Vontade de Poténcia
acontece no mundo, prova-se em movimento, o mundo como tensionamento de
forcas que se mostra através dos movimentos, um mundo sem um equilibrio
possivel, apenas tensdo, ora suave ora violenta, mas nunca estatica. A vontade
de poténcia é a capacidade que a vontade tem de exercer-se, de atuar do corpo,
com o desejo de expandir, transvalorar todos os valores, ou seja, criar novos
valores, novos sentidos, novos movimentos. A Vontade de Poténcia, segundo o
autor, ndo € algo a ser criado, é algo que € parte constituinte do mundo, advém
da materialidade da vida, da realidade da vida, sendo este mundo uma resultante
da Vontade de Poténcia. A propria vida é, para Nietzsche, a manifestacao da
Vontade de Poténcia. Por isso o Nietzsche criticou tanto as doutrinas dualistas
que baseavam ideias modernas, principalmente o dualismo de Platdo, o
dualismo moral na doutrina judaico-crista e, também, no moralismo de Kant
Esses dualismos que baseavam as ideias modernas, para Nietzsche, eram
ideias necessarias para dar base a vida fraca de homens doentes, cujos desejos

e movimentos ndo poderiam ser feitos por si proprios, mas, para exercé-los,



precisariam dessas muletas, em sua maioria metafisicas. Ainda que em Kant a
dualidade seja entre a raz&o e o corpo, para Nietzsche seria tudo fruto de uma
mesma ideia moralizante metafisica, pois entende-se por uma ideia de muletas
metafisicas as utopias religiosas/espirituais ou sociais, sociais enquanto ideal de
soberania da razdo, que minguam a vida e nos tornam homens doentes. Sendo
assim, seria necessario a transvaloragdo de todos os valores, para tal, a partir
do movimento da Vontade de Poténcia criam-se novos valores, pois a Vontade
de Poténcia ndo busca, ela cria, ela é forgca motriz em si. A poténcia para
Nietzsche é aquilo que deseja dentro da vontade, € o dizer sim a vida, € a
pulsacdo impulsionadora que existe dentro da vontade, mas nao pode ser
apreendida ou absorvida como algo que esta fora e pretende-se colocar dentro,
isso seria coloca-la sob um signo, sob valores pré-existentes, a poténcia € aquilo
que deseja na vontade e nao aquilo que a vontade deseja, sendo assim, ndo €
apreensivel dentro de valores estabelecidos, mas € ativa na criagdo de novos
valores. Pensar a partir da Vontade de Poténcia nos faz refletir sobre a
incessante criagao de valores novos, de sentidos, de corpos. Todos ndés somos
movidos por forgas ativas e reativas, alternando esses momentos entre forte e
fraco, como o0s tensionamentos do movimento. Movimento forte &,
preferencialmente, movido por forgas ativas, enquanto o movimento fraco,
movido por forgas reativas. Reativo € o que se se opde e vive para impedir o
gozo do outro, o que se coloca na intencao de refrear os desejos, de uma moral
escravizante. A forga ativa por exceléncia é a arte. A arte é tudo aquilo que o
homem faz movido pela sua poténcia, movido entdo por sua vontade de
poténcia, o homem faz aquilo que o corpo dele pede.. E é a partir desses
movimentos incessantes que vamos pensar 0 corpo como criagao de si em obra,
um corpo que cria usando a vontade de poténcia, impulsiona, tenciona entre os

movimentos.

1.3 - Corpo em Nietzsche

Como alertado anteriormente, o pensamento de Nietzsche em relagéo ao corpo

se da em oposi¢ao ao dualismo historico, corpo-alma e corpo-mente, vivenciado
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e discursado desde a Grécia Antiga, na filosofia platonica até a modernidade,
onde os discursos dicotdmicos seguiram no tempo através da propria filosofia
platbnica, depois do cristianismo e, ainda, posteriormente por filosofos como
Kant e Rosseau, onde em nome da razéo discursariam sobre a dicotomia corpo
e mente. Essa forma de pensamento e de discurso a ser vivenciado, apequena
0 corpo em suas potencialidades, em sua grande razdo. Nietzsche acreditava
ser um absurdo vivenciar ideais como alma ou razao em detrimento do corpo,
pois estamos no mundo presente, aqui e agora, e é através dos sentidos do
corpo que o podemos vivenciar, através de seus instintos, sendo o corpo a sua
propria grande raz&o, razao essa muito maior do que o consciente ou a alma. E
nesse viés do corpo como a grande razdo e, em funcdo dos instintos, que
Nietzsche pensa o corpo, o corpo como fio condutor de seu pensamento
filosofico, sendo o real possivel para o fazer e criar filosofico. O corpo €, entéo,
o fio condutor da vida, segundo a filosofia nietzscheana, responséavel pelo sem-
fim de impulsos que pretende aumentar, expandir a sua dominagéo de maneira

sempre continua e de acordo com sua vontade de poténcia.

O corpo para Nietzsche é um confronto de forcas, um movimento constante. Mas
0 que isso realmente quer nos dizer? Isso nos diz que ndo existe uma unidade
corpo como unidade fisica ou mental, mas que a unidade corpo esta no
movimento, a unidade é a funcdo em movimento do corpo em suas relacdes de
forca constante e a sua vontade de poténcia. O corpo, por tanto, ndo esta apenas
na ideia que muitos fazem, acerca do pensamento de Nietzsche, em torno de
um fisicalismo puro, como corpo uno e organizacional. O autor, inclusive, entra
em relacdo com a fisica para falar da ndo substancialidade da matéria, na época,
em “Além do bem e do mal”, faz relagdo com a teoria de Boscovich, negando a
consisténcia do atomo, onde dificulta o proprio entendimento de matéria, pois,
para o fisico, existe no atomo particulas indivisiveis onde ndo se encontra uma
representacdo da matéria, (0 que ainda hoje € muito discutido e criticado na
fisica, 0 que ndo se comprova fica a cargo da “anti-matéria”, mas isso seria
assunto para devagar em outro momento), particulas das quais sua constituicao
seria advinda de pequenas forcas que a ciéncia da época ainda desconhecia.
Pois bem, para Nietzsche essa seria também uma resposta para o nao

fisicalismo puro do corpo, para a incerteza da substancialidade do corpo



“Boscovich nos ensinou a abjurar a crenga na ultima parte da terra que
permanecia firme, a crenga na ‘substancia’, na ‘matéria’, nesse residuo
e particula da terra, o atomo [...]” (Nietzsche,F., Além do bem e do mal,
2008,P 12)

Sendo assim, afirmar-se-ia que o0 corpo ndo seria uma unidade pautada no
fisicalismo puro,seria, portanto, um confronto continuo entre forcas e impulsos
do corpo, entre as relacdes de poténcia, gerando acordos transitorios, efémeros,
na organizagdo do corpo. Gerando momentos em que esses confrontos de
forcas tencionam 6rgaos, colocando o corpo a servigo do instinto, como deve
ser, deixando, o que para Nietzsche seria 0 mais novo 6rgdo, a consciéncia,
menos tensionado do que os demais, existindo assim 0 corpo enquanto sua
vontade de poténcia. Por consciéncia, Nietzsche acredita que seja como um
orgao, sendo este a parte menos desenvolvida pelo homem, adotando assim
uma linha interpretativa antidarwiniana.A Consciéncia, seria, para ele, apenas
uma parte iluminada do inconsciente, memoérias e desejos que partiam do
inconsciente para o consciente, mas que o homem néo deliberava sobre as
partes a serem iluminadas, sendo o inconsciente, o instinto, responsavel por
essa iluminacdo, se assim o podemos dizer. Para o fildsofo aleméo, qualquer
tentativa de tornar o corpo em uma substancia, seja pela alma, razao ou matéria,
é fraca e desaloja o corpo do seu lugar, de seu devir sem sujeito, apenas em sua
vontade de poténcia. Essas formas de pensar, essas conceituacfes em
entidades é fruto da necessidade do homem de afirmar pertencimentos,
permanéncias e formas de alteridade para auxiliar em seu processo cognitivo

com a vida, sendo formas essas que minguam a verdadeira existéncia.

O corpo, quando deixa de tensionar a consciéncia e se coloca em consonancia
com seus instintos cria, e cria ndo so6 a si, como também é criador de novos
valores. O corpo existe em constante criacdo, sendo que, a poténcia criadora por
exceléncia do corpo esta em seus instintos e em sua vontade de poténcia, for¢a
essa contida em todo o mundo. Consciéncia, alma, razdo, seriam partes
indissociaveis do corpo, sendo reconhecidas como produto originado do jogo de

forcas que se desencadeia dentro da totalidade organica, mas jamais estariam
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fora do corpo ou deveriam ser colocadas em detrimento do corpo, sdo partes

minoritarias, que devem manter-se em menor tenséo.

“E decisivo quanto ao destino do povo e da humanidade que se
comece a cultura a partir do lugar correto - ndo a partir da "alma (como
era a supersti¢do fatidica dos sacerdotes e semi—sacerdotes): o lugar
correto é o corpo, os gestos, a dieta, a fisiologia, o resto segue dai...”
(Nietzsche, F.,Crepusculo dos idolos, aforisma 47)

Poderemos pensar que, no corpo, ndo acontece o atravessamento apenas de
uma forca, mas por uma constancia de forcas, a unidade corpo seria essa
guantidade e multiplicidade de forcas, o corpo como multiplicidade orgéanica de
forcas. Na totalidade organica de cada composicao de forcas desenvolvidas, ora
percebe-se forgca dominante, ora forga dominada, sendo assim, ha uma acéo e
reacao de impulsos, um conflito de forca desses impulsos. Cada espécie dessa
forca tem uma correspondéncia com cada espécie de uma vontade de poténcia,

segundo a leitura que o filésofo Deleuze em “Nietzsche e a Filosofia”.

O corpo € um fendmeno multiplo, sendo composto por uma pluralidade
de forgas irredutiveis; a sua unidade é a de um fenémeno multiplo,
“‘unidade de dominagao”. Num corpo, as forgas superiores ou
dominantes sdo ditas ativas, as for¢as inferiores ou dominadas séo
ditas reativas. Ativo e reativo séo precisamente as qualidades originais,
gue exprimem a relacdo da forca com a forga. Porque as forcas que
entram em relacdo ndo tém uma quantidade, sem que cada uma ao
mesmo tempo ndo possua a qualidade que corresponde a sua
diferenca de quantidade como tal. Chamar-se-4 hierarquia a esta
diferenca das forcas qualificadas consoante a sua quantidade: forcas
ativas e reativas.13 (Deleuze, G., Nietzsche e a Filosofia,2001, P.21)

Essa totalidade organica € oriunda de um processo de criagdo permanente,
gerido por sua vontade de poténcia, ou vontade de poder. Assim sendo,
podemos dizer que sim, o corpo cria. Para Nietzsche em A Genealogia da Moral
o corpo configura-se também em

“(...) forcas espontdneas, agressivas, usurpadoras, expansivas,
criadoras de novas formas, interpretacdes e dire¢des forcas cuja acdo
necessariamente precede a "adaptacdo”; com isto se nega, no préprio
organismo, o papel dominante dos mais altos funcionarios, aqueles nos



guais a vontade de vida aparece ativae conformadora.” (Nietzsche,F.,
Genealogia da Moral, 2004).

O corpo entéo cria em novas relacdes de forga a partir do momento que se coloca
a servico de sua vontade de poténcia. Ndo sendo substancial, materialmente ou
espiritualmente falando, tdo pouco organizado, mas a cada instante particular
tensionando um oOrgdo, uma forca para criacdo. Essa poténcia criadora em
momento de tensionamento, acBes e reacdes, € que trabalharemos
posteriormente como gesto. O gesto, inicialmente, reflexo do impulso direto dos
instintos, movimento-poténcia, um movimento expressivo e ativo da vontade de
poténcia. Por fim, o corpo como movimento de forcas em continua mudanca,
sempre em transito, ele nunca €, ele estd, e é nesse processo de movimento que
dizemos da criacao do corpo e, no que diz respeito a imagem em movimento &
0 micro-gesto que dara conta da criagdo desse corpo em relacdo com as telas,
ou seja, 0 micro-gesto como criagcdo em relacdo com imagem-tempo e espaco-
tempo. Veremos mais adiante a relacdo entre gesto, micro-gesto, corpo e

imagem.

1.4 O Ato Criador e o Ato de Criacdo: Entre Duchamp e Deleuze

A criacdo, enquanto questdo central da pesquisa, juntamente com o corpo,
precisa ser referenciada, antes de mais nada. Acreditamos na criagdo enquanto
uma forma de se colocar no mundo, portanto, um ato. Dessa maneira
gostariamos de discorrer, ainda antes de explanar a discussdo sobre a criacao
no corpo e pelo corpo, sobre a base conceitual de criagéo a que nos impulsionou
em um primeiro momento a pensar sobre esse ato. Vamos, a partir disso, entrar
em dialogo com dois franceses do século XX, um do inicio e outro do final do
século, um artista e o outro fildsofo. A intengéo é dialogarmos primeiramente com
Marcel Duchamp e o Ato Criador e, posteriormente, com Gilles Deleuze e o Ato
de Criacdo. Antes de mais nada gostariamos de referenciar que se trata de uma
explanagdo introdutoria dos referentes pensamentos, poiS 0S MesmMos

aparecerao no decorrer do trabalho de maneiras intensas.
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Duchamp escreveu em abril de 1957 para uma apresentacdo a Convencao da
Federagcdo Americana de Artes em Houston, no Texas, um breve, e
extremamente relevante, texto sob o titulo “O Ato Criador”. Apesar de ser uma
breve apresentacdo, o texto se mostra de extrema relevancia para pensar as
relacbes imbricadas sobre a criacdo artistica. Importante contextualizar que
Duchamp foi o criador do “ready-made” o que ja nos diz muito sobre suas formas
do fazer artisticos, seus desejos e suas radicalizagcbes na arte, assim, é
importante retomar esse fato para refletir melhor sobre o que Duchamp estava
propondo enquanto o ato criador, e como era de se esperar, ele traz a criacao
da arte para um outro lugar que néo so6 o artista, colocando o ato criador como
algo mais complexo do que um ato individual e inexplicavel, ainda que para ele
tenha um dado do néo dizivel, que ndo pode ser apreendido por palavras, nem
mesmo pelas palavras do artista.

Ainda sobre Duchamp, importante contextualizarmos que o mesmo foi um
artista, pintor, escultor e desenhista e um dos precursores da arte conceitual,
incluindo, claro, a sua grande contribuicdo para a arte moderna, os ready mades.
“‘Duchamp é um movimento artistico feito por um uUnico homem, mas um
movimento para cada pessoa e aberto a todo mundo” (Kooning, Willem, apud
Gregory Battcock, Debates: A nova arte, 2015.). Consideramos relevante falar
rapidamente de seu contributo, principalmente no que diz respeito aos ready
mades, pois nos fica claro a influéncia do seu modo de criar a obra, ou melhor,
de sua criacdo artistica com a sua criacdo discursiva sobre o ato criador. Ou
seja, a relevancia e poténcia entre seu ato e o discurso sobre o ato, que também
pode ser considerado um ato em si.

Para falar do pensamento de Duchamp quando do ato criador, é importante e
primordial colocar um destaque do texto: Duchamp néo trata esse ato de criar
como uma explicagdo dada e facilmente compreendida, para ele o ato criador
deve ser pensado como um “coeficiente artistico” que contém dois pdlos: o artista
e o publico. De um lado o artista, para Duchamp, encontra-se em um lugar de
médium, que esta entre o objeto obscuro que se encontra além do tempo e do
espaco, aléem do plano estético, e o que sera colocado no plano estético, o que
sera realizado, a obra de arte em si. Para ele, o artista usa da pura intuigéo para

criar, ainda que ao afirmar isso saiba e assuma que muitos outros artistas e



historiadores da arte se opordo a essa fala e protestardo sua consciéncia

criadora.

“A darmos ao artista atributos de um médium, temos de negar-lhe um
estado de consciéncia no plano estético sobre o que esta fazendo, ou
por que o esta fazendo. Todas as decisfes relativas a execugao
artistica do seu trabalho permanecem no dominio da pura intuigéo e
ndo podem ser objetivadas numa auto-andlise, falada ou escrita, ou
mesmo pensada.” (DUCHAMP, 1957)

No outro polo da criagcdo estd o publico que, para Duchamp inicialmente é
publico, mas que depois se torna a posteridade, ou seja, jornalistas e criticos de
arte. Dessa maneira, o publico faz parte dentro desse ato criador a partir do
momento em que recebe a obra e tenta decifré-la, diagnosticando a obra,
recebendo a obra a partir de seu subjetivo e dando a ela a carga emocional que
Ihe é propria de quem a recebe. Da mesma maneira que posteriormente 0s
jornalistas, os criticos e os historiadores da arte dardo seus veredictos acerca
daquela obra que, geralmente esta além do discurso do artista. Assim, Duchamp
acredita que o publico tem um papel fundamental dentro das relacdes do ato
criador, pois a criacdo da arte ndo se da para ninguém ou para o além. A arte,
para se manter em um estado estético precisa ser recebida, ser vista, mesmo
que seja por apenas um olhar. Como arte, ele nos esclarece, sem tentar uma
definicdo que “... a arte pode ser ruim, boa ou indiferente, mas, seja qual for o
adjetivo empregado, devemos chama-la de arte...” e continua sobre a arte em
relagao ao coeficiente artistico “...quando eu me referir ao “coeficiente artistico”,
devera ficar entendido que ndo me refiro somente a grande arte, mas que estou
tentando descrever o mecanismo subjetivo que produz a arte em estado bruto —
a l'état brut — ruim, noa ou indiferente.” (Duchamp, 1957) Dessa maneira,
Duchamp leva o0 publico como parte dessa equacdo artistica,
independentemente do sistema de valor da arte. O publico recebe a arte como
em uma espécie de “osmose estética” e adquire a experiéncia, posteriormente
relata e adquiri aquela arte da maneira em que recebeu a partir de sua
subjetividade., podendo, dessa maneira, fazer alguma atribuicdo de valor da
obra. Ou seja, o crivo do publico tira, de certa maneira, a obra do estado bruto
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também, onde ela entra em um sistema de valor, tanto para o publico quanto
para posteridade.

O ato criador entdo se torna 0 momento em que o artista intui a arte, passando
da intencdo para a realizacdo. Sendo que esse processo se da em varios
imbricados subjetivos e em tensionamento com as emocdes do artista. Falamos
entdo desse processo subjetivo e das paixdes dos artistas como parte desse
processo para que ndo parecga algo simples ou dado, pois a criagdo passa,
certamente, por um processo de dor, paixao, satisfacdo, enfim, por emocdes
conflitantes do artista. Pois bem, dito isso, Duchamp inclui neste Ato criado algo
que ele chamara de coeficiente artistico, pois, a obra no fim fica em um lugar
entre 0 que se quis expressar e nao foi expresso e 0 que se expressou sem
desejar que fosse expressado. Nesses conflitos do expresso e ndo expresso
encontra-se o publico e o ato ou intuicdo a que o artista ndo tem consciéncia.
Em suma, a diferenca entre o que foi expresso na obra e o que se intencionou
expressar e permaneceu inexpresso € o coeficiente artistico de Duchamp. A
partir disso podemos notar que em Duchamp, a cria¢do tem todo um processo,
tanto a criacdo da obra pelo artista, como posteriormente a relacdo do publico

com a obra que também cria narrativas sobre as mesmas

“‘Resumindo, o ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o
publico estabelece o contato entre a obra de arte e 0 mundo exterior,
decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma,
acrescenta sua contribuicdo ao ato criador. Isto torna-se ainda mais
Obvio quando a posteridade dé o seu verdicto final e , as vezes, reabilita
artistas desconhecidos.” (DUCHAMP, 1957)

Dessa maneira, nos interessa pensar o ato criador em Duchamp juntamente a
essas relacdes entre os polos (artista e publico) do ato, bem como o seu
coeficiente artistico, pois acreditamos, principalmente no que concerne o
presente trabalho, que a criacdo da obra acontece nas brechas, nos intervalos,
OuU nesse caso ho “entre”, entre 0 expresso e 0 inexpresso, entre o artista e o
publico, entre a obra e o discurso acerca dela.

Deleuze faz uma conferéncia sob o titulo “O que é um Ato de Criagao” na “Mardis
de la Fondation” (Fundacéo Europeia de Imagem e Som) em margo de 1987.

Nessa Conferéncia Deuleuze coloca questdes sobre o ato de criar, o ato de fazer



cinema, de fazer filosofia e de fazer ciéncia. Para ele essas disciplinas, ou
melhor, &reas do conhecimento séo criadoras. Entdo ele chama de disciplinas
criadoras, contudo, cada uma com criagcdo que lhes é prépria. De acordo com o
autor a criacdo passa primeiro pela ideia, posteriormente advindo de uma
necessidade de criar, pois “O criador ndo cria por prazer, o criador apenas cria
aquilo por absoluta necessidade” (Deleuze, 1987), e em seguida a criagdo tem
como limite, principalmente entre as esferas disciplinares, o espago-tempo, que
€ 0 Unico elemento em comum da criacdo dessas disciplinas criadoras.

Ter uma ideia como o primeiro passo para criacao ndo é algo tdo simples como
a ideia do proprio enunciado possa nos parecer. A ideia ndo € algo genérico,
considera-se que a ideia se da em determinados dominios da vida, e em
determinadas linguagens de maneira especifica, mesmo quando se trata da arte
e suas diversidades das formas do fazer artistico. Afirmar, dessa maneira, que
deve haver, e h4, uma ideia diferente para cada segmento, assim, o autor
acredita que ndo é possivel que uma mesma pessoa possa vir a ter uma mesma
ideia para todos 0s seguimentos,ou seja, cada lugar tera sua forma especifica
de pensar e de produzir ideias.Nesse sentido, ele comeca a introduzir que o ato
de ter uma ideia é algo solitario, e que certamente o ato de criacdo também o é.
As ideias sao potenciais de cada linguagem artistica, potenciais da ciéncia, e da
filosofia por exemplo. Deleuze cita, constantemente, a relagdo entre o ato de
criacdo entre a arte, a filosofia e a ciéncia. Durante a conferéncia ele coloca
essas areas em seus lugares devidos, afirmando a potencialidade individual de
cada uma, onde por exemplo a filosofia cria conceitos, dando conta apenas da
filosofia, pois segundo ele “A filosofia ndo é feita para refletir sobre qualquer
coisa.” (Deleuze, 1987). A filosofia, assim como a arte e a ciéncia, também cria.
porém a filosofia cria conceitos, a ciéncia cria fungcbes, a arte cria figuras
estéticas, sendo que nas artes ainda temos as diversas possibilidades do fazer
artistico, as diversas linguagens, como o cinema por exemplo cria blocos de
movimento/duragcdo, a pintura bloco de linhas/cores e assim por diante as
criacdes em cada linguagem véo acontecendo de maneira singular.

A criagao, segundo o fildsofo francés, assim como a ideia, ndo acontece de uma
hora para outra, de maneira repentina e ordinaria. Nao € como um acontecimento
corrigueiro em que o filésofo pensa em criar um conceito, é preciso mais, €

preciso uma poténcia criadora nesse sentido. Essa poténcia criadora, o que
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impulsiona o ato de criar € a necessidade. Ninguém cria sem sentir uma profunda
necessidade de criar. A criagdo é, dessa forma, como uma urgéncia pessoal do

sujeito, e no contexto desta pesquisa, uma urgéncia do corpo.

“Um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta necessidade. Essa
necessidade — que é uma coisa bastante complexa, caso ela exista —
faz com que um filésofo (aqui pelo menos eu sei do que ele se ocupa)
se proponha a inventar, a criar conceitos, e ndo a ocupar-se em refletir,
mesmo sobre o cinema.” (DELEUZE, 1987)

As poténcias criadoras de cada &rea, ou de cada linguagem artistica, filoséfica e
cientifica € o que faz com que essas linguagens possam, em algum momento,
conversar. A vista disso, acredita-se que o didlogo possivel entre essas areas
criadoras so6 se dao por conta do proprio ato de de criar, entretanto esse dialogo
que pode ser visto como a criacdo discursiva a partir da obra, s6 se da apés a
obra criada, ou apds o conceito criado, ou ainda apds a funcao criada. O dialogo
entre elas e entre os criadores se ddo na medida em que criam, na medida em
gue ja superaram a necessidade criar, apés a urgéncia da criacdo é que esse
dialogo se da, pois acreditam so ter algo a dizer quando a respeito da prépria
criacdo. Assim, a criacdo € o que impulsiona o discurso e ndo o contrario, “...é
em nome da minha criacdo que tenho algo a dizer para alguém”, (Deleuze,
1987). A criacéo é solitaria, ndo se diz no processo, mas em nome dela e apés
0 seu ato.

Até aqui Deleuze nos coloca as possibilidades de todas as disciplinas criadoras,
coloca como espacos distintos passiveis de ideias distintas e que sao préprias
de cada disciplina. A ideia é propria de cada disciplina, ndo podendo portanto
ser genérica, bem como a necessidade, que gera a criagcédo, € propria de cada
disciplina e inclusive de cada corpo. Nesse sentido podemos ainda retomar a
afirmacdo sobre a propria criagdo ser solitaria, ser um ato solitario. Todavia,
segundo o autor, hd um limite que é comum a todas as disciplinas criadoras e,
esse limite € o espaco-tempo. A possibilidade de comunicacdo entre essas
disciplinas se encontra no espagos-tempos, o limite, o elo que esta contido em
todas as criacdes de todas as disciplinas, mesmo nao sendo o destaque das
criagBes por si s6. “E eu diria o seguinte: no limite de todas as tentativas de

criacdo, existem espacos-tempos. E sé isso que existe.” (Deleuze, 1987). Se as



disciplinas conseguem conversar entre si, caso consigam, essas conversas se
dao no limite do espacgo-tempo. Rever esse espacgo-tempo, repensa-lo e fazer a
conexdo dos espacgos-tempos é que é a grande questao da criacdo. O filosofo
organizar-se no espaco-tempo de maneira que possa criar e fazer sua criacao
entrar em didlogo com outras criagdes, fazer um conceito entrar em dialogo com
um filme, por exemplo, ou fazer uma funcéo entrar em dialogo com um conceito
e assim por diante. O que acontece nessa forma de organizar e alcancar esse
limite espaco-tempo é uma grande questdo e que pretende ser dialogada aqui,

no que diz respeito ao corpo.

Dados os conceitos e reflexdes acerca do ato de criar, da acdo da criacao, vamos
seguir a pesquisa na intencdo de aprofundar um pouco mais essa discussao,
nao no sentido de inventar mais conceitos, mas de desbravar um pouco mais
sobre o que ja nos foi oferecido. Por um lado encontramos Duchamp e o
coeficiente artistico, uma questdo sobre exatamente aquilo que ficou entre a
intencdo e 0 ndo expresso, o coeficiente que pressupde um intervalo ou uma
brecha, ou até mesmo um pequena lombada no ato de criar, 0 que ndo tem
controle e que ndo deve ter, o ndo dizivel. Por outro lado, Deleuze nos fala sobre
a necessidade de criar, como pulsédo forte desse ato, a urgéncia, a0 mesmo
tempo que nos coloca a questédo sobre o movimentar-se da criacdo em seu limite
do espaco-tempo, como se da essa movimentacdo e como ela deveria ser
individual, mas que no fim ndo temos uma Unica resposta, ou resposta alguma.
Desse modo, nos encontramos em um momento do siléncio, ou do intervalo, ou
da brecha, ou, melhor ainda, o momento dos possiveis. Assim, discorrer neste
trabalho sobre a criacdo, sera tentar, de algum modo, tentar colocar uma lupa
nessas brechas, se possivel e discutir os possiveis da criacdo. Os possiveis do
ato de criar.

1.5 - Dacriagéo do corpo

A ideia do presente trabalho ndo é dar mais um atributo para o corpo, e, além de

nao ser primeira intengdo, ndo acreditamos nessa possibilidade na altura
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presente deste trabalho, nem como intencdo nem como ideal. Portanto, vamos,
ao contrario de entregar mais um fato, dentre tantos outros, colocados e
afirmados sobre o corpo, discutir, levantar questdes do processo criador desse
corpo. Cabe aqui levantar a discussdo e animar 0s questionamentos, ao

contrario de enfatizar um dado.

O conceito, ou melhor dizendo, o ato de criacdo a que vamos nos orientar refere-
se ao que podemos dizer do agir no mundo, para nés o ato de criar € uma forma
de se colocar no mundo, uma forma de estar no mundo, onde 0 que,
aparentemente poderia parecer-nos em primeiro olhar algo dado, toma uma
outra dimenséo quando atualizado no campo de forgcas ao qual se situa, assim,
tomando espaco e tempo de acdo no mundo, portanto, se assim podemos
inicialmente colocar em uma frase, o ato de criacdo € um agir no mundo. Toda
criacdo, como Deleuze nos chama a atengao em sua conferéncia “O que € um
ato de criagdo” de 1987, seria a transitoriedade da ideia, do pensamento, do
“conceito”, principalmente na arte. Para o filésofo o ato de criacdo néo é algo
estatico, muito pelo contrario, € algo que se mantém em movimento, onde a ideia
primeira se encontra virtualmente e em transito para o real, sendo assim, a
criacdo € o movimento do virtual para o real, a partir do ato, como em uma
corporificacdo da ideia, corporificacdo do virtual na vida. Para o ato de criacéo,
principalmente quando pensamento norteado pela sociedade contemporanea,
torna-se extremamente importante chamar a atencao, para esse agir no mundo
por um lado, real, o agir no aqui e agora das formas de materialidades e
atravessamentos entre campos de for¢as, nesse sentido, social, e, o0 agir, em um
tempo-espaco virtual-digital, no campo de forcas das codificacdes algoritmicas.
Gostariamos de chamar a atencdo, nesse caso, por ndo se tratar aqui de
debrucarmo-nos em mais uma proposicao dualista dos campos de forgas, ou dos
corpos, entre mundo real-materia e mundo Vvirtual-digital, longe disso,
pretendemos apenas chamar a atengcdo para a ocorréncia dessas formas de
existir e de se colocar no mundo que transitam articulando-se e tencionando-se
entre si. Portanto, essas formas de estar mundo, e criar, existem de maneira
cadtica em movimento continuo, ndo tomando formas diferentes em seu
processo de criagdo no transito do virtual para o real, de sua materializagdo, mas

em seu espaco e tempo, em que o ato acontece. Nesse sentido, podemos pensar



as obras audiovisuais criadas hoje para, unica e exclusimente, o meio digital ou,
as obras cinematograficas criadas para um outro formato de exibicdo. Todo esse
pensamento acerca dessas obras, em seus locais de criagdo, exibicdo e
circulacao, podem e devem ser colcados em questéo hoje, como veremos mais
adiante nas obras de Marcelo Masagdo, com suas experimentacdes de
dispositivos, por sua forma de estar no mundo, que hoje, ganham novos formatos
em meios digitais, ou seja, podemos pensar dessa maneira que 0 espago-tempo
tem por fim multiplas camadas que ndo deveriam ser pensadas e objetadas de
maneira distanciada, mas sim, em composicdo.Dessa maneira, nao
pretendemos aqui catalogar de maneira usual esses espacos tempos, mas sim

levantar essas maneiras transitorias do préprio ato de criar.

Quando a pergunta se repete: o corpo cria? E preciso pensar o corpo enquanto
movimento, enquanto esse agir no mundo, e por corpo, ja citamos acima
enguanto movimento e poténcia. Esse corpo suportado por Nietzsche que diz
respeito a esse campo de impulsos, onde permanece um confronto sucessivo de
forcas e impulsos, que se organizam e deseoganizam por momentos diversos
entrando em uma espécie de acordo transitério, efémero, no que diz respeito a

uma organizagdo, momentanea, do corpo.

Assim, desta forma nos parece um tanto 6ébvia a resposta para essa pergunta:
Sim, o corpo cria. Cria como forma de agir no mundo, de atuar no aqui e agora,
atuar de ato e atualizacdo do presente. O corpo é movimento, poténcia criadora,
movimento esse que, atravessado, contém pausas e auséncias nesse
movimento. Podemos entdo imaginar aqui 0 corpo como, ja referenciado acima
com o pensamento de Nietzsche, movimento constante e, nessa constancia,
preenchido de breves momentos de auséncia. Se pudermos pensar, de repente,
em um referencial como em um solo arenoso, onde h& rachaduras por todo o
solo, tornando essas rachaduras ou poros, caminhos onde, quando preenchidos
por agua e ar escoam essa matéria quase indiscernivel com facilidade, fluidez,
tendo seus preenchimentos por alguns momentos e, apds, escoando-se dessa
matéria quase gue fluidica com rapidez, e, apds escoada a matéria, tornam-se
perceptiveis pequenas mudangas nessas rachaduras. Seria, nesse caso, pensar

na constancia dos movimentos e de suas possibilidades de criacédo a partir dos
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poros, ou brechas do solo, onde nos possibilita pensar e vivenciar os breves
momentos de auséncia e de preenchimentos fugazes, preenchimentos esses de
matérias quase que fluidicas e ndo palpavel ou de dificil cerceamento como a
agua e o ar. E importante, nesse sentido, entendermos que a auséncia e a pausa
dentro do movimento,o breve momento de auséncia no movimento, 0 espaco
poroso como no solo, quer dizer menos sobre o vazio do que sobre o
preenchimento de breves acontecimentos. Seriam entdo poros repletos de
acontecimentos, que em geral, ndo discerniveis aos olhos ou a consciéncia, ndo
tdo facilmente cognosciveis e apreensiveis para 0 macro, como um
acontecimento infinitesimal, uma chispa de acontecimento, um nano-
acontecimento, porém, que reestrutura, mesmo que levemente, aquele poro do
solo, modifica a rachadura. Podemos pensar da mesma forma essa analogia no
corpo, como em um momento de auséncia, ou melhor, uma brecha com
brevissimo de movimento, brecha essa, preenchida com nano-acontecimentos,
quase impossivel de ser visualizado, porém sentido e criado no corpo, por sua
vontade de poténcia e onde pode se encontrar, no presente caso, o instante que

potencializa a criacdo do corpo.



2 - Gesto de Criacéao

O que é primeiro ndo é a plenitude do ser, a erosao e o dilaceramento, a intermiténcia e a
privacao corrosiva. Ser e ndo ser é essa falta do ser, falta viva que torna a vida desfalcente,
inacessivel e inexprimivel, exceto pelo grito de uma feroz auséncia.

(Blanchot)

No presente capitulo pretendemos apresentar um pensamento acerca do que
viemos desenvolvendo sobre o movimento do Ato de Criagdo do Corpo. Em uma
busca de possiveis respostas para os questionamentos levantados no capitulo
anterior vamos discutir conceitos de filésofos e tedricos que podem nos ajudar a
entender, ou, de alguma forma, esquematizar um pensamento que noOs
possibilite pensar a criagdo no corpo. Com intencao de explicar de modo prético
, criando uma estrutura do pensamento a que NOS Propomos no presente
trabalho, utilizaremos aqui um esquema que pode ser visto como um quadro
sindptico para apresentar nosso pensamento acerca da criagcdo no corpo.
Escolhemos inicialmente essa breve apresentacéo através do quadro sinéptico
para, além de esquematizarmos melhor o pensamento e apresenta-lo de
maneira mais coerente com o que estamos propondo, a partir dele conseguimos
ilustrar o pensamento de forma em que ele se apresente em movimento e
conexao continua, ou, em movimento e transmutagdo Portanto, apresentar
dessa forma confirma a ideia de movimento, que nos propomos enquanto
pensamento sobre ato de criar, do ato do corpo de criar, pois 0 ato nao é estatico.
Por esse angulo, escrever e pensar o ato de criacdo € uma acao, € um
movimento, pensa-lo é também verbo, portanto sentimos essa necessidade de
criar o pensamento das formas possiveis no contexto do presente trabalho.
Lembramos ainda que o ato de criacdo ndo pode ser visto de maneira evidente
como algo que simplesmente é, como movimento o ato ndo permanece,
tampouco pode ser considerado vazio. O ato € composto de movimentos,
mesmo esses sendo pequenos e breves, ele é constituido e constitui-se
estéticamente e socialmente de movimentos. Dessa maneira, ndo poderiamos
ofertar nossa discussao, embates e pensamentos de outro modoque nado em

movimento.
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O quadro sindptico do Ato de Criacdo na presente pesquisa representa um
comeco, um primeiro passo do que acreditamos, até aqui, ser a criagdo no corpo
e, portanto, discorreremos sobre eleno desenrolar de todo este capitulo. Para
tanto, faz-se necessario entender o contexto dessa criacdo e 0s conceitos que
vamos trabalhar aqui. Embora alguns desses conceitos ja tenham sido
abordados no capitulo anterior, no atual capitulo iremos mais profundo
desdobrando as suas potencialidades quando tensionados, ou melhor, quando
em relacdo com outros conceitos. Dito isto, o quadro se apresenta com uma
gama de conceitos que movimentam e tensionam entre si possibilitando
possiveis entendimentos sobre o ato. Logo, € preciso tornar evidente esses
conceitos que utilizamos, explicita-los para, de maneira analitica, iluminarmos
como pensamos cada um deles e, nesse ponto de vista quando falamos
“‘pensando esses conceitos” dizemos também sobre a maneira de nos apropriar
desses mesmos conceitos e opera-los adequadamente para este trabalho. A
tolidade das concepcbes aqui utilizados tem sua origem no pensamento de
varios filosofos, tedricos e artistas como Deleuze, Duchamp, Agamben, José Gil,
Cao Guimardes e Nietzche. Alguns desses pensadores ja referidos
anteriormente, porém, como afirmado, as explanac¢des nesse capitulo seguirdo
de maneira a dispor os conceitos de modo a coloca-los em contato uns com os
outros, em uma deriva que permitira diversos tensionamentos impulsionando e
tornando este ato do corpo em algo claramente vivo. A partir destes autores e

seus conceitos vamos delinear a visdo a que chegamos nesta pesquisa.



2.1 - A Piramide
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Antes de dar seguimento ao texto e as descricbes conceituais, devemos parar
para pensar como e em qual sentido eles se relacionam. Pretendemos nesse
momento colocar o0 meio como 0s vemos e conforme gostariamos de expor 0s
conceitos que nos suportam o trabalho, e a maneira que se compdem no quadro
€ 0 manejo com que sao interpretados em constante movimento entre si,
entrelagcados, provendo uma base segura e coerente na articulagdo que
pretendemos propor.

Convido entdo aos leitores que, por gentileza, acompanhem a imagem a ser
descrita. Claro que, ja pudemos ter uma nocao dessa imagem no quadro sindtico
exposto anteriormente, porém, se pudermos fazer esse exercicio, nos sera de
extrema relevancia e muito oportuno ja que permitira compreendermos melhor

ainda a proposta. Pensemos entdo em uma figura geométrica, uma piramide de

50



base triangular. Na base dessa piramide temos, em seus veértices, 0s seguintes
conceitos: Gesto (baseado em “O autor como gesto” de Agamben), Intuicdo (um
desdobramento, que serd debatido mais a frente, da nogdo de Instinto em
Nietzsche) e Espago do corpo (discusséo elaborada a partir do “Corpo
Paradoxal”’ de José Gil). Pois bem, imaginemos essa piramide como parte de um
sistema ainda maior, um quadro sinGptico em movimento, em circulo ou espiral.
Essa piramide compde um aspecto do que estamos discutindo enquanto Ato de
Criacdo e organizado no quadro sindptico disposto neste capitulo. Proponho,
nesse primeiro momento, centralizarmos a atencédo na piramide, assim vamos
pensa-la virada lateralmente, ou deitada, de maneira em que seu Vértice
superior, ou sua ponta de cima esteja direcionado, apontado, para direita.
Pensado isso, direcionemos a nossa atencédo a base (lado esquerdo do quadro).
Na base encontram-se 0s conceitos supracitados, porém, é importante destacar
qgue ndo podemos pensar nesses conceitos enquanto locais de uma base imovel,
apreendidos em apenas uma acepc¢ao muito pelo contrario, precisamos pensar
gue todo o trabalho aqui explanado, conceitos e no¢des que viemos discorrendo
no decorrer do texto, referem-se a/lem movimento. Dito isto, nos fica claro que
essa base piramidal € essencialmente movimento continuo e ininterrupto,
intercambiando e inter-relacionando entre os seus vértices, afinal a prépria
existéncia de faces e arestas implica em relacdes: o Gesto, a Intuicdo e o Espaco
do Corpo, sendo que a sua ponta, o vértice superior configura na Vontade de
Poténcia que é o elemento de ligacao e pulsdo desses movimentos piramidais e
relacdo aos demais movimentos do quadro sinéptico. Dessa maneira, essa
piramide funciona em movimento quase como um dispositivo a partir da leitura
Deleuziana, ndo de maneira imbricada e contido por linhas, mas também contido
por veértices, onde esses vértices configuram uma espécie de local do conceito,
ou melhor, espaco de ligacdo desses movimentos, da ideia e do movimento
supracitados e que, esses vértices mantém-se em articulacdo todo o tempo,
trocando entre si. Logo, esses vértices podem ser considerados como um
espaco de intersecao dos conceitos. O que mais chama a atencao em relacao
ao dispositivo deleuziano nesse sentido é que, como no dispositivo as linhas
podem ser tencionadas individualmente e coletivamente, aqui podemos pensar
gue esses Vértices podem ser ativados individualmente e coletivamente. Sendo

que, se torna de grande importancia atentar para o fato de que uma vez um



vértice ativado no sentido da busca do ato de criar, ele, o vértice, cria de imediato
uma espécie de onda que acaba por atingir outro vértice, seja ele qual for. Este
outro vértice , mesmo que nao ativado intencionalmente, recebera a interferéncia
dessa onda que o movimentara, mesmo que por osmose. Ou seja, a intencao de
ativar um vértice de maneira isolada nao significa que apenas um vértice sera
acionado, mas que outros vértices serdo também acionados a partir de uma
reverberacdo do movimento do primeiro vértice. A vista disso temos a nogdo que
realmente se trata de um pensamento em movimento, e de uma criagdo que se
da em movimento, e que o proprio movimento em si cria outras movimentacoes,
outros arranjos pelo o que parece ser um simples fato de acionar, de movimentar.
E como pensar em rede, ndo se ativa apenas um ponto ou abre-se uma janela

sem que reverbere no outro ponto contendo outra janela.

&

® \/ontade de Poténc

Intuiczo

Ap6s os devidos apontamentos colocados acerca do funcionamento do
movimento das arestas, sendo as arestas e as faces que dao passagem a
energia e ao movimento, do gesto, intuicdo , espaco do corpo em interface com
a Vontade de Poténcia, ou seja, o lado esquerdo do quadro sinoptico, faz-se
necessario dar continuidade a discussdo em questdo. Retomaremos, portanto,
o sentido dos conceitos aqui utilizados enquanto suporte intelectual (conceitual)

do quadro para que finalmente possamos compreender de fato o que queremos
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dizer enquanto esse sistema piramidal contido no quadro sindptico que nos
proporciona uma leitura do Ato de Criagao.

O Gesto enquanto movimento do corpo. Entendemos, portanto, como gesto um
movimento que ndo acontece todo o tempo no corpo, ou movimento produzido
todo o tempo pelo corpo, assim, ndo € um movimento corriqueiro ou casual e tdo
pouco permanece na obra, no corpo, por todo o tempo. Porém, esses
movimentos em gesto sdo 0s movimentos conduzidos pelo corpo em instantes,
guando séo impulsionados pela intuicdo do autor da obra. Consequentemente,
podemos pensar a partir do conceito da Vontade de Poténcia de Friederich
Nietzsche enquanto uma forca que pode ser disparadora da potencialidade do
Gesto em interse¢cdo com a Intuicdo. Logo, percebemos o que discutimos
anteriormente, o acionamento de um vértice/conceito/movimento ndo se da de
maneira isolada. A partir disso vamos entdo basear, neste trabalho, a
potencialidade do gesto a partir da Vontade de Poténcia. Como referido no
capitulo anterior, a Vontade de Poténcia ndo se costuma dizer, mas sim agir.
Tudo no mundo é Vontade de Poténcia, pois todas as for¢cas buscam sua forma
de expansao. A partir dessa colocacao temos entdo a nocao da préopria Vontade
de Poténcia enquanto propulsor da acdo continua e ininterrupta, pois 0 mundo,
a terra, tem em sua constituicdo a Vontade de Poténcia, enquanto movimento,
tensdes, campo de conflitos e for¢cas, bem como o corpo também assim o é
constituido da Vontade de Poténcia, enquanto um campo de forcas, sua grande
razao potencializada e potencializadora desses campos em constante
movimento. Assim, por esse angulo, podemos pensar a Vontade de Poténcia
também como um paralelo a vontade de criacéo do sujeito, o que nos impulsiona
a criar, a movimentar, a desejar. Sendo assim, o gesto se coloca nesse sentido
como movimento impulsionado, ou tensionado, em meio a Vontade de Poténcia.
Dizemos aqui “em meio” pois ndo existiria uma outra forma de referirmo-nos a
prépria Vontade de Poténcia, por ndo podermos pensar em dentro e fora, ou por
ela ser puro movimento e acdo, torna-se de dificil apreensdo um termo para
explicitar a relacdo de pulsdo do gesto atraves dela, pois, se formos pensar em
uma linha que explore um conceito dentro ou abarcador de outro conceito,
estariamos dessa forma confinando suas potencialidades. Desse modo, quando

se trata das pulsbes exercidas da Vontade de Poténcia e a partir dela, nos



referimos n&o como dentro e/ou fora, mas como atravessamentos,
tensionamentos, movimento continuo e sem fuséo entre as partes.

O gesto, em tal caso, € um ato proveniente de uma possibilidade virtual,
possibilidade essa descendente da Vontade de Poténcia. Sendo assim, o gesto
€ decorréncia da friccdo desses campos de forcas a que o corpo proporciona.
Dito isto, para pensar o gesto, enquanto esse movimento decorrido da Vontade
de Poténcia e composicao desse triangulo destacado no quadro sinéptico faz-se
necessario acrescentar ao debate dois outros conceitos de dois outros filosofos,
Giorgio Agamben e José Gil, e respectivamente seus conceitos de autor como
gesto e corpo paradoxal ou espaco do corpo que irdo nos fornecer uma base
mais coerente ao que efetivamente queremos discutir sobre o gesto em relacao
ao ato de criacdo do corpo, enquanto objetado na presente dissertacao.
Principiaremos como base a respeito do contexto aqui atualizado, o conceito de
Agamben acerca do gesto, enquanto possibilitado e o lugarda autoria, em seu
capitulo intitulado O Autor como Gesto de seu livro Profanacdes. Agamben
comeca seu capitulo retomando a discussao suscitada por Foucault quando da
funcdo autor, conferéncia proferida por ele sob o titulo “O que é um autor?” em
fevereiro de 1969 “perante membros e os convidados da Sociedade Francesa
de Filosofia”. (Agamben, p.55) Em um dialogo com Foucault, Agamben coloca,
inicialmente seu debate acerca de autoria, sempre se referindo ao proprio
Foucault e a nocao do processo de subjetivacao para identificacdo do individuo,
do sujeito autor, afirmando dessa maneira o0 autor enquanto uma funcéo a ser
exercida e, mais a frente em seu texto, colocando em questdo o seu préprio

ponto de vista em relacdo ao autor enquanto gesto.

“Nessa perspectiva, a fungdo-autor aparece como processo de
subjetivagdo mediante o qual um individuo é identificado e constituido
como autor de um certo corpus de textos. Falta dizer que, desse modo,
toda investigacéo sobre o sujeito como individuo parece ter que ceder
o lugar ao regesto*, que define as condicfes e as formas sob as quais
0 sujeito pode aparecer na ordem do discurso.” (AGAMBEN, G. in
Profanacdes, P.51, 2005)

Para Agamben o autor se exerce enquanto tal a partir de seu gesto e, por gesto
entende que, o momento de criagdo do autor da obra se torna viavel e visivel a
partir do momento em que 0 mesmo se coloca em jogo em sua obra, ou seja,

para Agamben o fato de o autor da obra* (importante lembrar que Agamben esta
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sempre se referindo a autor de obras literarias) se colocar em jogo e se deixar
ser visto enquanto tal é a forma de “exercer” sua autoria e isso acontece a partir
de seu gesto. Dessa maneira, 0 gesto sera aquele no qual o autor se insere no
mundo, se coloca no mundo, cria, a partir do gesto, uma forma de estar no mundo
incorporado a sua obra, a partir do momento em que se coloca em jogo na sua

obra, se exercendo, portanto, no mundo.

O sujeito — assim como o autor, como a vida dos homens infames —
nao é algo que possa ser alcancado diretamente como uma realidade
substancial presente em algum lugar; pelo contrério, ele é o que resulta
do encontro e do corpo-a-corpo com o0s dispositivos em que foi posto
— se p6s — em jogo. (AGAMBEN, 2007, P.56)

Sobre o0 gesto e como se configura aqui, em um primeiro momento, podemos
entendé-lo enquanto um ato individual e subjetivo do sujeito. Por ato individual
entendemos como algo que, de certa maneira, pertenca aquele corpo que o
produz, uma caracteristica ou ideia de um corpo préprio a partir do gesto proprio,
0 gesto substancial do corpo. Ou seja, é a forma propria do corpo ver e de ser
visto, de se colocar no mundo ao mesmo tempo em que coloca o mundo para si,
0 gesto enquanto 0 momento de posicionamento de si diante aquele contexto no
qual esta inserido naguele momento, caracterizando ser, dessa maneira, um
movimento pessoal, atributo, individual. Portanto, podemos, dessa maneira,
ainda do ponto de vista de Agamben pensar esse gesto do autor enquanto um
momento em que 0 mesmo se coloca em jogo na obra, de maneira a abrir uma
brecha, de certo modo, onde ele se deixa revelar em sua prépria obra. Importante
lembrar que antes de seu gesto, de se colocar em jogo, 0 autor passaria sem
“ser visto” ou mesmo sem entrar em relacdo com o receptor da obra, passaria
sem ser confundido em corpo Unico com a sua obra, o gesto do autor € que o
coloca em contato com o expectador, o que explicita, de maneira pouco evidente,
o criador da obra em relagdo, em jogo, com a sua criagao, o gesto coloca, se
assim podemos dizer, o criador e a criatura em jogo. Dessa forma o gesto do
autor se torna explicito a partir do momento em que o autor se coloca em jogo
em sua criagao, corporificando a obra “(...) ele é o que resulta do encontro e do
corpo-a-corpo com os dispositivos em que foi posto — se pds — em jogo.”
(Agamben, 2007)



A reflexdo acerca do gesto em Agamben nos chama a atencdo devido as
possibilidades que o0 mesmo nos coloca enquanto o autor e o jogo, relacionando
com uma possibilidade de corporificacdo da obra, ou, de certa maneira, de uma
presenca do autor na obra, uma visibilidade, mesmo que essa possa em algumas
obras, serem presencas virtuais. Importante reiterar que esse gesto do autor em
Agamben esté relacionado as obras literarias, ou textuais, a produgéo narrativa
textuais. Claro que isso ndo nos impede de refletir sobre essas potencialidades
no que nos diz respeito aqui, 0 corpo, pois, as obras literarias, textuais exercem
a presenca do corpo, partem do mesmo, sendo a propria no¢do de gesto uma
nocao pensavel e executavel no corpo e a partir do corpo. Apesar de Agamben
estar nos trazendo esta nocao referente as obras literarias, e mesmo o gesto
sendo um dado do corpo, ndo nos impede de ampliar os horizontes do
pensamento acerca do gesto em relacdo a autoria da obra, em relacéo a criacdo
da obra, como o gesto impulsionador da criagdo do corpo. Para tanto, pensando
ainda a partir dessa nogéo de gesto enquanto um movimento autoral, como uma
marca do autor em sua obra, faz-se necessario, no presente trabalho e para onde
queremos chegar, trazer a tona a nocao de espaco do corpo explicitada pelo
filbsofo mogambicano José Gil em seu ensaio intitulado “O Corpo Paradoxal’.
Trazemos para esta discussao o debate do Corpo Paradoxal de José Gil devido,
além de sua importancia para os estudos do corpo hoje, refletir sobre o gesto
requer pensar a forma com que esse gesto possibilita e potencializa o corpo a
ocupar, mesmo que por breve momento, o espaco.

Podemos assim, pensar o conceito de gesto do autor em Agamben em relagéo
ao movimento do corpo paradoxal de José Gil que ocupa o0 espaco, porém o
gesto ocupard o espaco, enquanto movimento, impulsionado também através da
intuicdo do autor. Ou seja, para pensarmos ainda a no¢cdo de gesto a que
pretendemos propor nesse trabalho, faz-se necessario relacionar a discussao
dos conceitos de Gesto, Instinto e Espaco do Corpo dos respectivos autores,
Agamben, Nietzsche e José Gil. Assim sendo, é importante antes de mais nada
colocar nesse paragrafo a ideia inicial do que se pretende discutir sobre gesto
através desses conceitos.

Seguindo o debate acerca dos conceitos que suportam este capitulo iremos,
neste momento, discutir a nogcédo de Intuicdo. Para pensar a ideia de Intuicdo

referenciada no quadro sindptico levantado no presente trabalho, faz-se
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necessario retomarmos a nocdo de Instinto discutida em Nietzsche,
principalmente em seu livro Assim falava Zaratrusta. Falaremos inicialmente em
Instinto e como esse Instinto pode ser pensado enquanto Intuigéo do artista, pois
a Intuicéo, longe de estar relacionada a algo metafisico, € um aspecto sensivel
do corpo. Pode ser pensada como uma retomada do corpo de algo que flui como
um acontecimento, que emana na qualidade sensivelsensivel do corpo artista,
religa a arte ao mundo, enquanto sua pertencente e enquanto pulsao do corpo.
Um elo que liga realoca o corpo no mundo, quase como em uma espécie de
transmutacédo do raciocinio e da percep¢cdo como uma forma de conhecimento
refletida no corpo. Seria, desse modo, uma forma de obter a relagdo com o
mundo, o lugar de perceber o mundo e tomar conhecimento e discernimento
desse sensivel onde esta inserido.

O instinto debatido em Nietzsche, e o que desdobram também alguns de seus
“‘intérpretes”, seria uma forma de religar o corpo ao mundo, desfazendo o que a
moral cristd construiu no decorrer de séculos, e posteriormente o que muitos
pensadores exerceram quando a razdo ser o superior ao instinto, onde a
superioridade humana encontraria lugar de ser. Nao que Nietzsche
desacreditasse na importancia da razdo e das escolhas do ser, mas né&o
acreditava na repressao dos instintos em favor de uma suposta razdo soberana
do homem, afinal, como viver enquanto animais sem entendermos N0SS0S
instintos? E no sentido de colocar o instinto em um patamar tdo importante
quanto a razdo que Nietzsche nos chama atencao para o instinto e para a falha
do que ele chama de desprezadores do corpo. Como o0 mesmo disse em Assim
falava Zaratustra, o instinto deveria ser considerado como uma grande razéo
também, do corpo, pois é através dos instintos que tomamos conhecimento e
uma base do mundo e das for¢as que estdo a nossa volta.

“Outrora, a alma olhava desdenhosamente o corpo; e esse desdém era o que
havia de mais elevado; queria-o magro, horrivel, faminto. Pensava, assim,
escapar-se dele e da terra” (NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra,
Prélogo)

Dessa maneira, para Nietzsche, retomar o Instinto comoalgo imprescindivel é
uma forma de retomar corpo para o homem e, retomando o corpo para o0 homem,
o homem retomaria também o mundo, pois, o corpo ndo estd no mundo, ele é

também o mundo. O instinto, dessa maneira, impulsionado pela Vontade de



Poténcia da ao corpo a nocao de ser, estar e do vir a ser no mundo. Assim,
pensar a nogcédo de instinto em relacdo com a nocao de gesto e o espago do
corpo se faz extremamente coerente no presente trabalho e, para repensarmos
0 instinto enquanto processo artistico, criagao artistica, podemos repensar essa
forma do contato com o vir a ser no mundo e na arte através do que estamos
concebendo enquanto Intuicdo do artista.

Falar sobre intuicdo do artista ndo significa colocar uma questdo metafisica e tao
pouco pretende colocar fora do corpo qualquer questao de inspiracao artistica
gue seja. A Intuicdo aqui referida pretende tratar de religar o mundo ao interior
ao corpo a partir de uma transmutacdo de uma capacidade sutil do corpo de
entender o mundo na medida de algo mais substancial, mais denso e movel, ou
plastico. Nessa ldgica, seria como transmutar alguns segundos de sentimento
ou sensacao do inconsciente em algo consciente, através da grande razao que
€ 0 corpo, afinal ndo ha divisbes entre essas partes no corpo, mas movimentos
e tensionamentos e, neste caso, a propria transmutacdo de estado, se assim o
podemos dizer, um colapso artistico. Dessa maneira, pensar a Intuicdo nesse
caso nao nos leva para fora do corpo e nem se pretende ser algo transcendente,
que tira a humanidade prépria da arte, mas sim, coloca a arte e o artista em seu
maior grau de humanidade ao revelar todas as capacidades possibilitadas pelo
movimento e transmutacao do ato do corpo.

Poderiamos nos pensar pois: “outrora, o ideal de razdo olhava desdenhoso o
sensivel, a intuicdo, e esse desdém era o que havia de mais elevado; queria-a
formatada, aprisionada, impotente. Pensava, assim, estabelecer a moral da
razado pura ou a moral do corpo puramente fisico, esquecendo a fisicalidade
potencial, advindas e transformadas das virtualidades e a plasticidade de seus
espacgos”. Se aqui pudéssemos nos apropriar da fala no prologo de Zaratustra e
parodiar, de certa maneira, a pensar a Intuicdo que nos escapa hoje.

Sendo assim, se ao pensar o Instinto Nietzsche pensou de maneira a esgarcar
um tanto menos, mediante o movimento do corpo, o “novo 6rgédo” chamado
consciéncia (Nietzche se refere a consciéncia como novo 6rgao), pensar a nogao
de Intuicdo para nO0s nao passa tanto pelo acanhado tensionamento da
consciéncia, porém, por uma poténcia de transmutacdo e passagem do
inconsciente para a percepgao consciente, nao deixando de ser tensionado, mas

ativado de um outro lugar. Nesse sentido podemos sim pensar em uma relagéo
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entre a ideia de instinto sendo esse movimento um movimento desejo de
retomar o mundo ao corpo e o corpo ao mundo. Uma forma do corpo propor-se
ao mundo, resultando também em um gesto e, dessa forma, ganhando espaco
de criacdo desse corpo.

Na referéncia do funcionamento deste triangulo, ou o lado esquerdo do quadro,
discutimos até aqui a Vontade de Poténcia, o Gesto e a Intuicdo, e o0s
movimentos e energias que se movimento entre as arestas impulsionando os
vértices. Estes conceitos, ou vértices, até o presente momento puderam nos
fazer compreender melhor a relacdo entre ambos e o que estamos nos propondo
a debater quando falamos de um movimento entre vértices e arestas da piramide
enquanto parte de um movimento maior que aqui trabalhamos enquanto o Ato
de Criacdo. A Vontade de Poténcia, o Gesto e a Intuicdo estdo imanentes, assim
como o espaco do corpo, o qual discutiremos a seguir. Porém, antes de mais
nada, vamos destacar novamente a importancia de pensa-los enquanto
movimento constante e, como reiterado anteriormente, a efeito de exemplificar,
a Intuicdo pode vir a se tornar um gesto, a partir do momento em que acontece
a transmutacao de estados do ato de intuir. E o ato de intuir pode se tornar gesto
que, a partir desse momento pode pretender-se a ganhar o espaco, como
pensaremos a seguir com a nocado de Espaco do Corpo, especificado pelo
filésofo portugués José Gil.

A nocdao da construcdo de espaco exercida pelo corpo € um debate realizado por
José Gil em seu livio Movimento Total e mais especificamente abordado no
capitulo intitulado O Corpo Paradoxal. O corpo, inicialmente sob a perspectiva
do bailarino, ndo apenas se movimenta no espaco, como se faz pensar de um
ponto de vista um tanto 6bvio, mas sim cria 0 espaco do corpo a partir de seus
movimentos. Ou seja, 0 movimento do bailarino cria o espaco além do que se
pode ser visto nos limites do corpo, € como se pensassemos realmente esse
espagco como uma plasticidade possivel através do movimento do corpo. A pele
do bailarino agora é o espaco, além do limite da pele visivel, além do limite visivel
do corpo. Espaco e corpo em movimento, afirma ser um espaco plastico
potencializado sempre pelo corpo, 0 corpo cria espaco, 0 corpo torna-se espaco,
ou melhor o espaco torna-se corpo, o espaco do corpo. Esse espaco € ora virtual

ora real quando atualizado a partir do gesto, e é nesse instante em que podemos



pensar a engrenagem que coloca em funcionamento as forcas dentro da

pirdmide em movimento relacionada nessa parte do quadro sinaético.

“De fato, € a primeira protese natural do corpo: da-se a si proprio
prolongamentos no espaco, de tal modo que se forma um novo corpo
- virtual, mas pronto a atualizar-se e deixar que gestos nele se
atualizem.” (GIL, 2001)

Como nos coloca José Gil, esse espaco do corpo, mesmo enquanto virtual,
possibilita e potencializa o gesto, que h& de ser atualizado nesse espaco,
realizando dessa maneira, para nés, uma potencialidade de criacdo, onde o
gesto € o ato que ganha o espaco, efetivando assim, a criacdo do espaco. Nesse
sentido, podemos dizer que 0s gestos fazem pequenos rasgos espaciais, pois
ele € um movimento ndo permanente, mas o momento de 4pice alcancado
guando do movimento de passagem do virtual para o real. Portanto, o gesto,
mais uma vez, € a atualizacdo desse espaco. E, € 0 gesto enquanto sua
potencialidade de espaco, dentro do quadro que estamos a discutir, que faz a
ligacdo a Vontade de Poténcia. Dessa forma, podemos pensar o0 movimento
piramidal da seguinte forma: A Intuicdo do artista potencializa o Gesto que por
sua vez atualiza o espaco do corpo, colocando o artista/corpo em jogo com sua
obra, como discorrido sobre o autor como gesto.

Torna-se importante perceber o movimento da piramide de maneira que o
movimento entre 0s conceitos, conceitos esses que nao sédo de forma alguma
estaticos, e que aqui estdo sendo debatidos enquanto vértices, acontecem
inicialmente entre os vértices da base, tensionam-se portanto os vértices Instinto,
Espaco do Corpo e Gesto, quando chega em seu apice escapando na ponta da
piramide, o épsilon, que é a Vontade de Poténcia impulsionando esse movimento
para as relacdes sociais, pois, 0 mundo e tudo nele é contido de Vontade de
Poténcia. Bem como a Vontade de Poténcia poderia servir no processo contrario
também, ser a porta de entrada na relacdo, na aresta, com a base da piramide.
Vejam bem, ndo se trata de caminhos sdlidos, mas a aresta como uma corda ou
uma linha de forga que estende (tensiona) os conceitos, como dito anteriormente,
e possibilidades. Assim, a criagdo a partir desse movimento esta inserida

socialmente com arranjos e agitacdo, tensionamento e deslocamentos. Apesar
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de nos parecer um dado de pesquisas em geral, acreditamos ser importante
estarmos sempre nos referindo a criacdo em contexto social, ainda mais no que

tange ao presente quadro do “Ato de Criagao”.

2.2 -0 Circulo

<) Forca/Impulso @
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Forca/Impulso

O circulo, o meio do quadro sindptico configura no presente trabalho a ideia do
movimento social enquanto espago para existir, sendo ele um ponto central do
nosso habitar, o espaco do ser e estar ao qual estamos todos, sem excecao,
inseridos. Nesse nucleo da presente esquematizacdo pensaremos a ideia de
atravessamentos sociais, as formas de pensar o social através de uma leitura
por dispositivo segundo a leitura que Deleuze faz sobre a ideia de dipositivo em
Foucalt. Propor uma ideia de circulo para discutir essa espécie de nucleo do
pensamento nao significa, de maneira alguma, dar uma importancia central ou
algum destaque ao dispositivo social, pois, como descrevemos anteriormente, o
quadro é um esquema de conceitos que se manifestam em movimento continuo,
ora esse movimento tensiona um ou dois conceitos, ora tensiona todos eles ao
mesmo tempo. A ideia de circulo se torna produtivo aqui para ilustrar uma ideia
de movimento onde ha circulagcdo e atravessamentos de conceitos, como o

dispositivo, por exemplo. Torna-se de extrema relevancia reafirmar que nao



tratamos 0s conceitos enquanto conceitos estaticos cujos titulos representam
algum ideal, mas sim todo o conceito aqui explicitado € visto e aspirado enquanto
movimento, portanto a cada elucubragdo sob o aspecto “conceito” referidos no
quadro sindptico sdo em si movimento, no corpo, do corpo. Toda essa afirmacao
do movimento pode ser notada no préprio quadro onde nos séo apontados nos,
direcOes e atravessamentos.

A afirmacdo do movimento representada por nds como direcbes e
atravessamentos no grafico através das arestas ficam a cargo do que estamos
referindo como forca e/ou impulso. A ideia de forca e/ou impulso €, segundo
Nietzsche, todo 0 movimento constituinte do campo da vida, se assim pudermos
dizer. Nietzsche, em seus escritos nao utiliza especificamente essa expressao
“campo da vida”, ele utiliza campo, forcas, campo de forcas, porém no presente
trabalho configura uma apropriacdo da no¢do de campo como campo vida ou
campo social para fazermo-nos entender melhor. O que queremos dizer com
campo da vida € sobre como a ideia de campo em Nietzsche reflete sobre o
corpo ou sobre o mundo, quando se trata de um mundo atravessado por campos
de forcas ou quando o corpo € atravessado por um campo de impulsos. Nao
acreditamos que haja uma questdo de valoracdo em si, mas de uma espécie de
proporcado. Portanto, a forca e o impulso compdem o campo social, o circulo a
gue estamos nos referindo, fazendo-o impermanente. S&do como vetores que se
movem em varias dire¢des, atravessando todos os pontos e dando impulso a
eles.

O circulo é composto e atravessado pela nocao feita do social, pelo conceito de
dispositivo (ou leitura por dispositivo), Vontade de Poténcia, Brecha (ranhuras) e
movimentos espirais. Nota-se que nas extremidades, proximo a um propdsito de
um ponto de fuga encontram-se a Vontade de Poténcia e a Brecha,
proporcionando o impulso de ligacdo com 0s outros movimentos, o impulso que
potencializa um movimento marginal. Nao pensamos esses impulsos como
estado pois eles sdo, em si, movimentos, mas gostariamos de explicitar a
transitoriedade entre esses impulsos, entre essas forcas, para tanto, faz-se
necessario compreendermos o0 que eles sdo. Dito isto vamos dar sequéncia a
atual proposta e explanar o movimento desse circulo.

Antes de mais nada, gostariamos de chamar a atencdo nesse inicio de

exposicdo do circulo a ocorréncia da Vontade de Poténcia novamente. O
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conceito de Vontade de Poténcia nos € muito caro pois é ele o0 movimento
presente nas particulas do mundo, em nés. Nesse quadro ele representa o ponto
de conexao entre as formas de habitar. Dizemos conexao por n&o encontrar
suporte linguistico mais adequado para esse movimento, mas como referido
anteriormente, € a Vontade de Poténcia que impulsiona o gesto e,
consequentemente, 0 espaco do corpo e a intuicdo em ressonancia. Nesse caso,
como Nietzsche nos chama a atencdo, a Vontade de Poténcia é a pulsdode
todas as forcas que nos regem, e que, enquanto corpo, € a partir da vontade de
poténcia que nos criamos enquanto tal. A poténcia para o autor € um eterno dizer
sim a vida, sem ilusdes, onde exercermo-nos a partir do real, que € o mundo
como €, aqui e agora. A vontade de poténcia como atualizacdo dos gestos, das
intuicBes e da grande razdo que € o corpo. Sendo assim, a Vontade de Poténcia
€ movimento, é todo o tempo movimento e movida por campos de forcas criados
pela atuacdo o corpo. Sendo assim, estd presente no movimento da vida, no
emaranhado social fazendo parte dessas formas todas explicitadas no nosso
quadro, explicitadas da criacdo. Ela impulsiona, além de atravessar socialmente
0 corpo a todo o tempo.

Falar sobre atravessamentos sociais pode parecer um tanto genérico a uma
primeira vista, ou um tanto cliché, mas reconhecemos que o cliché tem sua
importancia e pode ter seu fundo de verdade. Pensar os atravessamentos sociais
do sentir. Nesse caso vamos especificar de maneira mais detalhada o que
estamos chamando de atravessamentos sociais e, Como esses atravessamentos
estdo presentes no cotidiano do campo social e como alguns desses
atravessamentos podem, em seus movimentos, abrir uma brecha, uma ranhura,
impulsionado por um ponto de fuga, que possibilitard que esse corpo cotidiano

crie, seja ele proprio seu o potencial criador.

“O espago do corpo nao é apenas produzido pelos esportistas ou os
artistas que utilizam o seu corpo. E urna realidade muito geral, presente
por toda a parte e nasce a partir do momento em que ha investimento
afetivo do corpo.” (GIL, 2001)

A citacao providencial de José Gil nesse trecho vem para nos amparar quando

falamos desse corpo cotidiano ao qual acabamos de nos referir. Assim como nos



afirma a citagcdo em questéo, o corpo o qual tratamos aqui ndo é apenas sobre
0 corpo do artista, do esportista, do corpo extraordinario, se assim podemos dizé-
lo, mas sim o corpo do individuo, o corpo cotidiano, o corpo afetivo. O corpo que
afeta e se deixa afetar, o corpo que busca criar cotidianamente e se pensa
enguanto um corpo estético-politico, como diria Gil do investimento afetivo.
Dado o exposto sobre o corpo e o investimento afetivo no que tange a poténcia
criadora, mesmo que no cotidiano, vamos agora refletir sobre as possibilidades,
atravessamentos e pontos de fugas configurados nas relacdées socias, melhor
ainda, no presente circulo. Vamos, portanto, discutir a ideia de leitura por
dispositivo para depois partir para os pontos de fuga ou os desejos desses
pontos.

A ideia de dispositivo sera assimilada aqui a partir do conceito de Dispositivo do
filbsofo e historiador Michel Foucault, que, posteriormente, foi analisado e
colocado em discussao por Deleuze em seu texto “O que € um Dispositivo” in
Michel Foucault, Filosofo. O conceito de dispositivo, consiste em todo um
emaranhado e forma de diagnosticar, ou melhor dizendo, de refletir sobre a
sociedade. Mas a forma dispositivo de ver a sociedade ndo somente a analisa,
como também é passivel de criacdo de conceitos, como veremos. Pensar 0s
atravessamentos sociais, as forgas sociais que nos atravessam todo o tempo tal
como seres constituintes do mundo, pode ser muito complexo, e de fato o é. Para
tanto, o conceito de dispositivo nos auxilia a refletir esses atravessamentos e,
entendé-los na imanéncia da vida. Pois bem, para considerar a andlise por
dispositivo muito utilizada por Michel Foucault, segundo a 6tica de Deleuze, é
preciso entender que € uma espécie de novelo composto por linhas nao iguais,
de uma grande diversidade de direcfes e intensidades, sempre em processo de
desequilibrio, ora tensionam-se algumas, ora tensionam-se outras, ndo ha como
prever o tensionamento das linhas. O dispositivo ndo delimita objeto, ou o sujeito
de maneira homogénea, mas, antes de tudo, pensa em linhas como forgas
atuantes, que em forma de atravessamentos tensionam entre si, ora se
aproximando, ora se afastando. Essas linhas estdo sempre variando as direc¢des,
derivacdes complexas, sendo que as posi¢cdes, as enunciacdes e visibilidades
seriam como tensionadores dessas linhas, ora bifurcadas, ora quebradas, ora
menos ou mais tensionadas e em diversas direcdes. Nao ha uma regra do

tensionamento entre essas linhas, podendo a cada instante estar uma
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tensionada, duas, ou todas elas, em quantidade e for¢as distintas, porém, ainda
sim, tensionadas. Foucault levanta em seus estudos trés instancias, sendo elas:
Saber, Poder e Subjetividade. Assim como em seu eixo de pensamento, a
analise por dispositivo segue as nocoes de poder/saber e, neste caso, a analise
por dispositivo seria composta das “principais”, ou as linhas mais frequentes:
Linha de Enunciagdo, Linha de Visibilidade, Linha de Forga e Linha de
Subjetividade.

“Ha linhas de sedimentagéo, diz Foucault, mas também ha linhas de
“fissura”, de “fratura”. Desemaranhar as linhas de um dispositivo &€, em
cada caso, tracar um mapa, cartografar, percorrer terras
desconhecidas, é o que Foucault chama de “trabalho em terreno”. E
preciso instalarmo-nos sobre as proprias linhas, que ndo se contentam
apenas em compor um dispositivo, mas atravessam-no, arrastam-no,
de norte a sul, de leste a oeste ou em diagonal.” (DELEUZE,1990)

Para irmos mais ao fundo desse pensamento, Foucault fala dessas linhas como
curvas. A curva de visibilidade, que consiste em luz, em dar a ver algo, em
iluminar, consiste nos momentos e tensionamentos que geram a visibilidade, e,
principalmente no presente trabalho a imagem. A linha de enunciacdo por sua
vez pertence a ideia de um regime de enunciacdo e € ela mesma, a curva,
enunciacdo em si. Seria a linha dos discursos, o que enuncia, faz parte do dizivel
e do néo dizivel. A terceira linha é a linha de forca, que atravessa essas curvas,
gue passa por elas e as distribui, redistribui, € entra em movimento com elas,
gerando tensionamentos antes mencionados. A linha de forca esta no campo do
poder, e do saber como poder, e para Foucault, o poder faz parte da dimensao

do espaco do dispositivo, e é variavel junto a ele.

Outra linha que faz parte da dimenséo do dispositivo, das quatro que Foucault
nos coloca quanto motrizes, é a linha de subjetividade, responsavel pela fuga
dessas outras linhas, a linha de fuga do poder/saber, onde se provocam as

fissuras, as ranhuras, brechas, a fuga.

“Os dispositivos tém por componentes linhas de visibilidade, linhas de
enunciacdo, linhas de forca, linhas de subjetivagéo, linhas de brecha,
de fissura, de fractura, que se entrecruzam e se misturam, acabando



por dar umas nas outras, ou suscitar outras, por meio de variagées ou
mesmo mutac¢des de agenciamento. (...)Todas as linhas séo linhas de
variagdo, que nao tem sequer coordenadas constantes.” (DELEUZE,
1990)

Utilizamos a nog&o de dispositivo para entendermos os atravessamentos sociais
por acreditar que nos da suporte mais coerente de acordo com a complexidade
dos individuos e de seus atravessamentos. Claro, pensamos e entendemos o
quanto a nocao de dispositivo € complexa e potente, e, 0 quanto que, ela mesma
por si sO, daria conta de uma grande porcentagem da discussao a que estamos
seguindo. Porém, a utilizaremos como parte desse quadro por acreditar que é
preciso esmiucar ainda alguns Gestos, ndo no sentido de aprofundamento, mas
de abertura de camadas, abertura de possiveis, um olhar mais microscoépico, se

assim podemos dizer, dessa criagdo, desse corpo.

A nocéao de dispositivo, como visto, nos permite refletir sobre uma possibilidade
da linha de fuga abrir brechas, ou ranhuras, nesse dado social, potencializando
outros atos, outros movimentos que podem ser considerados como no ditado
popular “fora da curva” e que aqui seria realmente fora da curva, mas da curva
de visibilidade e de enuncia¢do. Nem sempre sera totalmente fora da curva, mas
desviantes, em breves desvios, desvios estes que abrem as brechas para novos
movimentos, Novos acontecimentos, que trataremos como nano-acontecimentos
e 0 micro-gesto. Mas, antes de darmos sequéncia aos acontecimentos na brecha
€ preciso entender o que aqui estamos querendo dizer como brecha.

Abrir brechas no corpo é como deixar gue Seus poros respirem e se exercam
para além dos vicios e atributos sociais. Um grito subjetivo e individual, como a
se exercer no que aparentemente ndo € possivel, ou pouco viavel, mas que é
potencializador, mesmo pensando em um lapso de movimento. As brechas,
essas ranhuras do exercicio subjetivo de ser, sempre existiram e sempre
existirdo, como parte constituinte do corpo. A brecha nédo € apenas algo que se
abre quando tentamos exercer-nos enquanto corpo, enquanto intuicdo e vontade
de poténcia, mas é algo que é do corpo, que existe ali e que tem sua abertura
ainda mais impulsionada quando do exercicio da subjetividade do corpo, quando

da sua grande razao. Portanto ela é latente no corpo, ndo estatica.

66



No referido quadro a brecha configura um espaco de auséncia, auséncia de um
social dado, mas que € preenchida de acontecimentos, ou 0 que chamaremos
agui enquanto nano-acontecimentos por serem acontecimentos ndo muito
visiveis ao olhar social “adequado”, como veremos mais adiante. Assim, a brecha
€ pensada e atualizada no corpo como o local/passagem do movimento
preenchido pela ideia de nano-acontecimentos. Os nano-acontecimentos seriam
acontecimentos que tem curtissima duracdo no sentido espago-tempo, sao,
dessa forma, rachaduras de natureza de um vazio transitorio e acontecimentos
transitérios, em constante movimento de brevissimas materialidades.

Pedimos agora ao leitor um exercicio de imaginacédo ou criacdo, com um esforco
para gerar uma analogia, pensar um objeto em questdo: o piscar dos olhos.
Vamos pensar em uma essencialidade desses momentos de auséncia e
acontecimentos nas brechas e no curtissimo tempo do piscar dos olhos. Em um
piscar de olhos ficamos por décimode segundos sem exercer a visdo, gerando
uma espécie de auséncia visual do mundo, ou, ainda, por um décimode segundo
entramos em um estado de auséncia consciente, ou melhor, breve falta da ideia
de consciéncia. Importante ressaltar antes de continuarmos que ndo pensamos
e usamos a visdo em detrimento de outras sensibilidades ou 6rgados, mas,
trazemos esse objeto por que ao descansar os olhos o cérebro desliga essa
forma de sensibilidade, como no momento do sono, portanto o objeto faz uma
analogia mais coerente e viavel sobre o que estamos discutindo sobre as
brechas. Pois bem, nesses momentos diarios temos um rapido descanso de
consciéncia. Porém, torna-se relevante ratificar que tais breves momentos de
auséncia, tais brechas, como do piscar dos olhos ou do poro do solo (como na
analogia feita no primeiro capitulo e que reitero aqui), ndo configuram um
momento vazio, mas podem ser atribuidos como um breve momento de auséncia
permeado de nano-acontecimentos, e, também, como no caso do piscar dos
olhos, um breve intervalo do aqui social, momento esse que, ndo deixando de
ser movimento, € preenchido por nano-acontecimentos. O que configura essa
auséncia, no caso da analogia do piscar dos olhos, € a auséncia da imagem,
como nos intervalos entre quadros no cinema, porém, neste caso é a auséncia
da imagem a que estamos habituados a lidar, a visibilidade do social a que nos
referimos e de um modo intelectivo e a maneira de nos relacionarmos em regime

de alteridade, a produzir e a reproduzir imageticamente. Seria, nesse caso, um



breve momento de auséncia de imagens do outro, de imagens sociais, como em
um lapso de escape do presente, mas com acontecimentos ainda pautados em
outros atravessamentos do sentir, atraveés de outros poros do corpo. Pois bem,
sd8o nesses tensionamentos entre as brechas do corpo, nos atravessamentos
sociais das formas estabelecidas do sentir, e nas forcas em jogo que eclodem
0S escapes, micro gesto, acontecimentos, nano-acontecimentos, gestos, no
movimento, na transitoriedade entre esses estados, ou melhor dizendo,
impulsos, € que pensamos nho ato de criacdo do corpo.

Interessa-nos nesse momento retomar a analogia debatida no capitulo anterior
do solo arenoso para, de certa forma, entendermos essa esquematizagdo do
pensamento no corpo. O solo arenoso estd em constante movimento e mudanca,
ora se encontra com enormes rachaduras, ora esta em colapso movimentando-
se fechando algumas brechas e abrindo outras que, em algumas situagdes, sO
poderdo ser vistas a partir de intervencdes de outras naturezas, ou seja, quando
atravessados. Essa analogia do solo arenoso nos € muito cara pois de certa
forma é a analogia do quadro sindptico, pois, apesar de estarmos descrevendo
esse quadro por partes nesse capitulo, o quadro € movimento como um todo,
gue néo se sustenta em partes e deve ser entendido em sua completude, assim
como o corpo. A relacéo entre o quadro e a analogia do solo arenoso se torna
evidente quando pensamos no corpo, o quadro é o movimento do corpo, a
analogia do solo esta numa relacdo ao movimento do corpo. Movimento,
transmutacdo, brechas e atravessamentos sdo as composi¢cdes que nos
interessam pensar do corpo e assim do quadro e do solo arenoso. A analogia do
solo arenoso nao pretende, de maneira algum, mapear o corpo, fronteiriza-lo de
alguma forma, mas sim alertar sobre as ranhuras e brechas, sobre o movimento
nao so do corpo, mas o0 movimento e a plasticidade dessas brechas.

Dito isto, torna-se evidente a nossa preocupacao em deixar o leitor a par do
trabalho inteiramente conectado. Nao existem, portanto, conceitos, vértices ou
movimentos soltos, bem como néo podemos dispor aqui em uma leitura em linha
reta. O presente trabalho deve ser visto do ponto de vista de rede, todo
interconectado, onde seus pontos sdo potencializadores e catalizadores de

movimentos uns dos outros.

68



2.3 -0 Triangulo

. nano-acontecimento

Brecha 4

¢ micro-gesto

Chegar ao outro ponto do quadro pode ser considerado também como chegar
ao seu apice da criacdo. Ndo queremos dizer com isso que é a parte mais
importante do quadro, mas é como completar o processo no que diz respeito a
este capitulo. Como discutimos anteriormente sobre a brecha sendo um espaco,
ou melhor, um breve momento de auséncia, € a partir desse momento que, a
olho nu, pode-se pensar em auséncia, lugar onde iremos debater os nano-
acontecimentos e o micro-gesto, o possivel da criacao.

Por esse caminho, podemos refletir sobre a ideia de nano-acontecimento como
um preenchimento do brevissimo momento de auséncia. Como falado
anteriormente, o poro do solo encontra-se visivelmente vazio, em uma nogao de
um espaco ausente, porém, preenchido de outras substancias como o ar, ou até
mesmo, como microparticulas que a fisica veio a chamar de antimatéria, como
Nietzsche nos chamou a aten¢do ao citar Boscovich. Logo, o que precisamos
pensar e transferir para o corpo € que 0 corpo é constituido por brechas. Dito
isto, gostariamos de reiterar que a matéria é vazia essencialmente como diz a
fisica quantica, assim como a maior parte da matéria € auséncia a criacéo feita

pelo corpo se da nas brechas e nos momentos de auséncia, e, dentro desses



momentos de auséncias ou brechas é que iremos discutir a no¢do de ato de
criacdo trazendo a luz do debate o nano-acontecimento e o micro-gesto,
movimentos estes que acontecem nas referidas brechas.

Como ja afirmado e reafirmado anteriormente do movimento dos conceitos e do
préprio quadro em si, nota-se que a criacdo preferencialmente se da através
dessas brechas, mas, podendo acontecer também em outro momento de
tensionamento dos demais conceitos e movimentos discutidos até aqui. Refletir
nessa transitoriedade do ato de criacdo que passa por esses impulsos todos,
porém com intensidades distintas, faz-se necessario abrir-se a discussao por
uma expansao e uma espécie de pequenez criadora, que é 0 que nos interessa
no presente trabalho. Mas nesse momento gostariamos de focar na criacdo
através do micro-gesto, o momento de criagdo do corpo.

Retomando o triangulo, o lado direito do quadro, notamos as trés pontas
compostas pelos conceitos de brecha (como vértice ponto de interse¢éo), nano-
acontecimentos e micro-gesto. Nesse seguimento ressaltamos que a partir da
brecha é que se ddo os movimentos dos outros dois conceitos, ou seja, € no
tensionamento da brecha, como ja alertado anteriormente, que se dao os
tensionamentos do micro-gesto e do nano-acontecimento. Por brecha vimos
discutindo sob o ponto de vista da analogia do piscar dos olhos ou do solo
arenoso, sendo a brecha um momento de intervalo social, para dar outra visdo
da mesma. Pois bem, torna-se importante entendermos entdo o que acontece
guando o corpo permite vivenciar essas brechas.

O nano-acontecimento ou nano-acontecimentos sSao movimentos que
acontecem no corpo em menores propor¢cdes do que o consideravel ou o
facilmente perceptivel. Acontecimentos estes que, de certa maneira, ndo séo
produzidos pelo corpo, assim podemos entender que as brechas também sdo
atravessadas por acontecimentos, ou melhor, por nano-acontecimentos, sendo
um fato do estar no mundo.

O nano-acontecimento vem para mostrar a este respeito que mesmo ainda na
brecha ndo é possivel estar totalmente fora, socialmente falando. Mesmo do
ponto de vista daquele que é considerado outsider ndo € exatamente o que esta
fora de um sistema, mas sim a margem dele. Portanto, mesmo nesses
momentos que se pretende a auséncia, ela ndo é total, mas ndo € um

atravessamento intensivo e invasivo, € um nano-acontecimento, que atravessa
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as brechas, dos acontecimentos que as vezes o0 corpo ndo se da conta de estar
sendo atravessado. Assim, 0 nano-acontecimento Se apresenta como
atravessamento social na brecha, um nano-acontecimento no corpo, por sua vez
0 micro-gesto se apresenta na forma de um acontecimento impulsionado pelo
corpo, um acontecimento do corpo tensionado nas brechas.

O micro-gesto carrega realmente o que j& enuncia em seu nome. O gesto
pequeno, o breve gesto, o gesto que acontece nos brevissimos momentos de
auséncia, o gesto que acontece na brecha do corpo. Esse movimento acontece
enquanto um lapso ou uma espécie de colapso artistico, acontecendo nas
brechas do corpo. Importante destacar que o micro-gesto € um movimento
impulsionado pelo corpo, ou seja, € um movimento do corpo realizado nas
brechas existentes do préprio corpo. Assim, 0S movimentos que acontecem nas
brechas podem ser considerados em propor¢cdes menores, gerando assim o
movimento que é a obra em si. Ou seja, 0 movimento que acontece dentro das
brechas do corpo sdo o movimento de criagdo, podendo ser identificado também
com a obra em si, mas, 0 mais importante, 0 movimento que dé ao corpo o status
de criador da obra, do ato de criacdo que se da nele. Esse € momento em que o
corpo cria a obra, e também o momento em que 0 corpo cria a Si mesmo.
Dessa maneira pensar 0 micro-gesto que se da na brecha é pensar em
movimentos em menores proporcgdes, de tempo e de espaco, sendo que essas
propor¢cdes de tempo e de espaco nao significam que seja sempre de menor
proporcao no tempo e no espago conjuntamente, em fusdo, mas sim, que pode
ser tencionado, acionado, apenas um desses dispositivos (tempo ou espaco) a
cada micro-gesto, a cada movimento, ou mesmo serem tensionados
conjuntamente. Ou seja, pode ser um micro-gesto mais tensionado em tempo e
um tanto menos em espaco, ou micro-gesto mais tensionado em espaco e com
menos tensao no tempo, ou micro-gesto de fato em tempo e espaco, que isso
sim seria o apice do agir, do ato de criar, no que se refere a este corpo.

O micro-gesto pode ser pensado no corpo como as potencialidades draméaticas
do corpo do artista quando exercidas no mundo. Dessa forma pode ser visto
também, como referenciado anteriormente, como o piscar dos olhos, os
espasmos do corpo e a forma de se colocar socialmente. Dessa maneira, 0
micro-gesto € o que nos possibilita exercermo-nos enquanto obra de arte, pensar

o cotidiano em seus furos e a insergcdo nele atraves das brechas do corpo.



Enfim, retomando o quadro, como movimentos e escrita como campo de forcas.
O quadro sinéptico com seus movimentos e tensionamentos expostos, eclodindo
no micro-gesto, podemos perceber todo o potencial criador do corpo, por onde
passa e como o préprio se exercita como criador a cada brecha possivel, a cada
tensionamento mais expressivo, a cada pulsar de um movimento a outro, a cada
possibilidade que os vértices disponibilizam a partir de suas friccdes. O ato de

criacdo é possivel no e pelo corpo.
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3.0 Jogo e o Gesto de Marcelo Masagéo
A memoria é uma ilha de edicao.

Experimentar o experimental

O nédulo decisivo nunca deixou de ser o animo de
Plasmar uma linguagem convite para uma viagem.
E agora? Quer dizer, 0 que eu sou?

Na ciéncia dos cuidados fui treinado.
Agora entre meu ser e 0

ser

alheio

a linha de fronteira se rompeu.
(Waly Saloméo)

Marcelo Masagéo, cineasta brasileiro estreou com longa no cinema em 1999
quando fez o longa-metragem Noés que aqui estamos por vés esperamos. O
cineasta € conhecido por seus filmes-colagens e por desafiar o publico e os
criticos do cinema a classificarem seus filmes dentro dos géneros filmicos
estabelecidos pelo mercado e pela histéria do cinema. O cineasta se identifica
como pesquisador de imagens e além de ter trabalhos reconhecidos no cinema
tem projetos enquanto artista curador nas artes plasticas, como por exemplo seu
trabalho mais marcante na area, a exposicao “Adote um Satélite” realizada no
ano de 1989 como uma espécie de homenagem a tevé, bem como alguns
programas de tevé comunitaria.

A escolha de trazer Marcelo Masagéao para o dialogo se deu por além de ser um
cineasta com obras de grande relevancia para o cinema, suas obras trazem
desafios que nos fazem sair de um conforto visual e narrativo e nos coloca diante
varios possiveis, nos deixando assim desestabilizados diante de sua obra.
Enquanto vemos as obras de Masagdo ou entramos em contato com seus
discursos e ensaios de artista a sensacdo € a de faltar as palavras enquanto
estamos na busca e tentativa de apreenséo da obra. Masagao nos desestabiliza,
nos causa estranhamento, nos propde uma obra que se diz cinema, mas que na
verdade néo se estabiliza em um lugar cinema. Por no deixar aos poros da borda
de seus tempos cineméticos e desestabilizar as noc¢des classificatorias dos
géneros cinematograficos, por nos provocar enquanto autor de um filme sem
produzir imagens, por deixar-nos sempre nos “‘entre” em suas obras, entre

apropriacao e criagdo ou entre o que € ideia e conceito do filme e o que realmente



se tornou o filme, que resolvemos trazer esse autor para dialogar com nossos
possiveis, com as brechas das formas de criar.

Para o presente didlogo optamos por eleger duas obras do referido autor, sendo
elas dois longas-metragens: NOs que aqui estamos, por vos esperamos (1999)
e Ato, Atalho e Vento (2014). As duas obras tém em comum o fato de serem
filmes feitos a partir de imagem pré existentes, de maneira que o cineasta nao
filmou nenhuma cena que foi colocada no filme. Nesse caso, em cada filme se
apropriou de cenas prontas, ja filmadas em outros contextos, ora cenas de
arquivos jornalisticos, ou de cinejornais ou de filmes consagrados do cinema,
entre outras fontes, e montou as duas obras. S&o obras distintas em seu contexto
e narrativa, sendo unidas apenas pelo fato da apropriacdo de imagens em
movimento feitas pelo autor. Como ja dito anteriormente a escolha do autor se
deu pelas formas de desestabilizacdo que o0 mesmo nos proporciona e claro,
podemos dizer o mesmo sobre as duas obras aqui referidas. As obras nos tiram
do conforto do espectador de estar recebendo o filme, nos colocando
imediatamente em didlogo com o filme, deixando de ser apenas receptaculo para
projetarmos também nossas questfes a partir das projecdes e tensdes de cada
cena. Claro, é preciso entender e dialogar com cada obra de maneira separada,
agui estamos apenas e inicialmente colocando o esséncia de nossas motivagdes
para a escolha das obras a partir de seus pontos em comum, que Sa0 poucos,
como veremos adiante.

Nés que aqui estamos, por vos esperamos € um filme de longa metragem que
teve seu lancamento no ano de 1999. Tido por alguns criticos e historiadores de
cinema ora como um documentario, ora como um filme-memoaria, ora por filme-
colagem e ora como filme ensaio ou filme de autor. Ndo nos cabe, exatamente
no que se refere este trabalho, dar lugar em um género cinematografico para o
filme, muito pelo contrario, cabe a nos, na intencdo de esquadrinhar o que
estamos chamando de gesto de criagéo e, nesse caso, 0 Gesto de Masagao,
discutir e trazer a tela da presente pesquisa as possibilidades vigentes do filme
em questdo. Isto posto, vamos seguir com uma breve apresentacao/introducao
das obras em questdo para em seguida discutirmos as suas possibilidades e
desafios no que dizem respeito a classificacédo da obra e como essas questdes
se tornam essenciais para a discussdo sobre o gesto, como veremos mais

adiante.
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A obra em tela, NGs que aqui estamos por vos esperamos, trata de um filme feito
com a montagem de imagens em movimento de arquivos jornalisticos, imagens
de televisdo, fotos, reportagens e imagens de filmes antigos, todas imagens
referentes e datadas do século XX. Considerado por muitos, inclusive pelo
préprio autor como uma antologia audiovisual do século XX, ele faz a
sobreposicdo das imagens com uma narrativa que se pretende dar conta da
mem©éria de um século inteiro. Em algumas entrevistas o diretor/autor afirma ser
um filme-memaoria, mesmo que posteriormente muitos criticos tenham colocado
no lugar de documentario ficticio ou filme-colagem.O filme contém uma narrativa
através de legendas, ndo contendo portanto som das falas de personagens
especificos, assim como conta com legenda criada pelo proprio diretor para
seguir uma narrativa, conta com legendas que sao citacbes baseadas em
pesquisadores, sendo eles o “pai da psicanalise” Sigmund Freud e o historiador
inglés Eric Hobsbawm e em sua obra “Era dos Extremos”. Logo a primeira
imagem do filme nos dé& a pista principal do que se trata o filme, com a seguinte
legenda: “O Historiador € o Rei. Freud a Rainha”, nada mais coerente para
comecar um filme que pretende tratar o século XX como trazer a tona a
psicanalise e a histdria como ferramenta e base dessa obra. O filme tem duracéo
de uma hora e treze minutos, onde as sobreposicoes de imagens nos
rememoram o século XX a partir dos corpos, grandes e pequenos personagens,
intercalando-se para falar, sem dizer, a memadria de um século téo breve.

Vencedor de prémios como Melhor Documentario no Festival Internacional do
Uruguai, Melhor Montagem no Festival de Gramado, entre outros, o filme vai
tomando espaco e desafiando os criticos com suas tantas possibilidades. A trilha
sonora do filme é assinada por Wim Mertens, e o proprio Masagédo assina a
direcdo musical, o que € de extrema relevancia para a presente peca audiovisual,
a mauasica narra a histéria sem palavras. NOs que aqui estamos por vOs
esperamos é a frase de um portal de cemitério da cidade de Paraibuna, no
interior de Sao Paulo, e é justamente nesse lugar que o filme também quer se
encontrar, o lugar da memodria e da banalidade referente a vida, e
consequentemente a morte, a violéncia ao corpo, o filme se coloca em um
referencial, o mote central do filme, a vida e morte e o transito dos corpos neste

século.



Importante ressaltar que aqui estamos fazendo ainda uma breve apresentacao
da obra e que mais adiante iremos destrincha-la ainda mais com base nas
discussfOes realizadas aqui, com base nas noc¢fes de criacdo e apropriacao,
gesto de criacao e nas relacdes com as desestabilizacbes das classificacdes as
quais os filmes se prop6e a partir principalmente de suas relagcdes com o tempo.
Ato, Atalho e Vento € também uma obra considerada sob o género de filme-
montagem, porém, diferente do NOs que aqui estamos por vOs esperamos, é um
objeto feito de fragmentos de filmes de classicos de cineastas conhecidos no
meio cinematografico, assim, Masagdo se apropria nessa obra somente de
fragmentos do cinema, ndo passando por reportagens ou fotos ou outros
arquivos de memoéria. Podemos dizer que mesmo se tratando de um filme-
colagem como o filme citado anteriormente (o0 que ainda vamos discutir mais a
frente devido sua nao estabilidade classificatoria), este ndo se pretende ser um
filme-memodria, longe disso, o filme em questdo ndo tem uma narrativa linear,
como néo tem a intencgéo inicial de salvaguarda de uma memoria do cinema, tao
pouco se interessa em contar uma historia. Lancado no circuito mercadologico
no ano de 2015 o filme participou de festivais no ano anterior, como Festival
Internacional de Cinema de Roma em 2014, onde teve sua exibicéo feita em uma
sala de museu devido a preocupacdes referentes aos direitos autorais do filme,
um dado interessante até para a discussao no que diz respeito a classificacao
do filme, entre outros festivais como IDFA em Amsterdd 2014 e o Festival de
Cinema Latino-americano de 2015 na cidade de S&ao Paulo.

O filme em tela conta com fragmentos de 143 filmes produzidos em diversas
partes do mundo, sdo mais de quatro mil cortes, mais de dois mil atores, cinco
mil e quarenta e uma locacdes e setecentos e vinte e duas cidades. Ufa. E um
longa-metragem com duragédo de setenta minutos e tem como base o livro “O
mal estar na civilizagdo” de Sigmund Freud, ou como diria o proprio cineasta,
teve consultoria espiritual do “fofo” do Freud para fazer/ter uma base quanto a
presente producdo cinematografica.

Assim como NGOs gue aqui estamos por vOs esperamos, o filme Ato, Atalho e
Vento obteve discussdes acerca da dificuldade de classificagdo dentro de um
sistema de géneros cinematograficos, ainda para além da relacdo de ser um
filme-colagem, pois em si, além do fato de terem em comum o fato do diretor néo

ter flmado nenhuma cena, o filme conta com o0 mesmo diretor e podemos dizer
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que isso basta para pensar na relacdo do que esses filmes tém em comum.
Sendo assim, o ponto em comum dos filmes que mais nos intrigam e que nos
impulsionam a estabelecer um didlogo com essas obras s&o o debate acerca da
apropriacao e da criacao nas artes e, especialmente, na obra audiovisual e, sem
sombra de duvida, a nao estabilidade classificatoria dos géneros
cinematograficos, colocando as obras enquanto possiveis para o publico em
geral,amantes do cinema, das artes, bem como para os criticos e para 0s
historiadores do cinema. Além disso, sdo obras que foram criadas nos “entre”,
“entre-planos” e “entre o desejo e o filme”, que nos fica claro quando da fala “as
coisas ndo sairam como planejado” (legenda do trailer oficial do filme Ato, Atalho
e Vento),entre as coisas, ou seja, para nés, neste contexto, os filmes acontecem

nas brechas.

3.1 — Desafio da classificagcédo das Obras

Como explanado anteriormente, as obras em tela tém como uma de suas
grandes questdes: a dificuldade, de uma maneira geral, em serem classificadas.
Claro que elas tiveram essa dificuldade ainda maior quando de seus
lancamentos, nos respectivos anos de 1999 e 2014, mas ainda nada foi
finalizado e afirmado enquanto essas possiveis relacées de enquadramento em
um Unico género, ou seja, as obras ainda contam com esses brechas em aberto
e com uma certa gama de possibilidades classificatorias. E claro que quando
dizemos “as obras estiveram dificuldades” ndo estamos falando exatamente de
uma dificuldade da obra em si, mas geradas pela obra. Estamos falando da
dificuldade, na verdade, de um sistema de qualificacdo e classificacdo de obras
cinematogréaficas e das obras de arte que estdo cada vez mais em dificuldade de
se manter de maneira tao restritas diante dos prismas, dos tantos possiveis das
novas formas do fazer artistico, das artes contemporaneas e, principalmente no
gue concerne este trabalho, no que diz respeito as obras audiovisuais e ao
cinema. Podendo, ainda nesse sentido das classificacfes das obras, trazer a luz
sobre a linha ténue entre os campos do cinema e das artes, cujas muitas vezes
desestabilizam os lugares das obras audiovisuais, que em si jA sdo bem
complicados e que tocaremos de forma mais adequada em um momento mais

oportuno. Entretanto colocamos esse ponto, essa linha ténue entre 0s campos



mencionados, apenas como uma forma de atentar para essas questdes
referentes ao sistema de classificagdo e critica das artes e do audiovisual
contemporaneo. Assim, faz-se necessario retomar que 0 que nos chama a
atencao aqui é o sistema de classificacdo dos objetos audiovisuais, nesse caso
e principalmente, do cinema realizado por Marcelo Masagdo. Pois bem
acreditamos, com isso, que as obras supramencionadas tém possibilidades de
habitarem diversas lacunas das classificagbes dos géneros cinematograficos,
como ja foram classificadas, inclusive,bem como também podem ser pensadas
em outro lugar possivel do cinema, como o cinema de artista, por exemplo.
Desse modo, discutiremos a seguir os lugares em que essas obras ja se
encontraram diante dos diversos géneros e, também, esse lugar possivel.
Apesar de concebermos que a obra nédo € estética, nesse sentido, portanto, nao
precisa estar “vinculada” a um unico género. Assim, acreditamos que passear
por essas classificagcbes nos fara ver pontos possiveis e distanciamentos das
obras, para ainda mais adiante retomaremos a discusséo obra a obra.

3.1.1 Documentario

Documentario por si s6 poderia ser o género a ser dissertado por todo o trabalho
caso relacionando-o a criacao e aos diversos possiveis de subgéneros dentro do
documentario, se assim podemos dizé-lo. Além disso, poderia ser feito toda uma
exegese acerca do que esse género nos possibilita enquanto um género
cinematografico, porém, a ideia aqui € fazer uma passagem breve pelos
possiveis géneros onde os filmes de Masagéo foram alocados pelas criticas,
para assim, elucidarmos ao fim como esse cinema se mostra potente e transitorio
nesses lugares de legitimacdo, exercendo-se sempre em transito por essas
bordas dos discursos cinematograficos.

O documentério, um género cinematografico, que hoje é colocado por muitos
tedricos como cinema de néo ficgcdo. Essa ideia de nao-ficcdo é colocada por
alguns tedricos e cineastas principalmente apds a grande influéncia dos pos-
estruturalistas, como nos sugeriria Ferndo Ramos em seu artigo “O que € um
documentario?” (2017), mas que deixaremos para aprofundar em um outro

momento, pois como alertamos acima, somente esse breve enunciado
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“‘documentario” renderia todo um minucioso trabalho de pesquisa. Portanto,
retenhamos a direcdo e o sintetismo da proposta.

O documentario se destaca, neste contexto, como um filme que explora um
recorte da realidade, de um tempo, a partir de um ponto de vista singular e
subjetivo. Geralmente baseado em um dado da realidade, documento, historia,
memoria, tem como uma pretensdo narrar fatos. O filme de Masagéo entra nesse
contexto por se tratar de um filme que trabalha a memoria do século XX, um
recorte da historia e do tempo, com uma narrativa pautada em primeiro lugar na
imagem em movimento, utilizando como base imagens de arquivo das épocas
em questao, e do livro de um historiador, Eric Hobsbawm, A era dos extremos.
Neste filme que é colocado como documentario por muitos criticos, o NOs que
aqui estamos por vos esperamos, ndo trata de um personagem, trata de um
tempo.Nao conta com um locutor ou narrador, segundo o0 autor, mas com as
imagens. Claro que o filme conta com algumas legendas, alguns momentos de
fala, mas que geralmente sdo falas ou do préprio diretor ou do Eric Hobsbawm,
o historiador e “consultor” do filme. Pois bem, para o diretor a narrativa do filme
€ contada diretamente pelas imagens e pela montagem das imagens, 0 que por
si s6 sai do dominio de um documentério classico, se assim o podemos dizer.
Neste filme, a escrita como locucéo fica a cargo de mero detalhe, pois para o
autor do filme, o século XX foi o “século das imagens acompanhadas de
palavras”. Desse modo, a ideia ndo era focar nas palavras, no texto “base”, mas
na potencialidade da imagem para contar aquela historia. Se configura, desse
modo, como documentério, por ter um recorte de tempo e narrar, através das

imagens, este aquele recorte.

3.1.2 Filme-Colagem

Os filmes em tela de Masagao entram na categoria de filme colagem pelo fato
de serem, essencialmente, uma colagem de imagens em movimento de distintas
fontes. Os filmes do diretor foram elencados como filme-colagem ou filmes de
colagem por alguns criticos, como Luis Carlos Marten quando do langamento de
Ato, Atalho e Vento, por exemplo. Nao acreditamos, portanto, que essa categoria
tenha muito a dizer sobre seus filmes, pois pode-se tornar redundante. O filme

de Masagéao € um filme de colagem por fazer uma colagem de imagens em



movimento de fontes distintas, e € isso. No caso de NOs aqui estamos por vOs
esperamos as fontes foram arquivos de filmes classicos, arquivos de jornais,
textos, arquivos pessoais, etc. Em Ato, Atalho e Vento foram utilizados

fragmentos de 143 de filmes diferentes, geralmente priorizando filmes de autor.

3.1.3 Filme-memoéria

Filme-memoria é como o proprio cineasta apresenta o seu filme NoOs que aqui
estamos por vos esperamos. Ainda ndo encontramos fontes especificas para
falar de um género de filme sob esse titulo, porém encontram-se apontamentos
para esse género possivel como um sub-género do documentério. Consideravel
dizer, isto posto, que nao pretendemos defender esse titulo como género ou
subgénero, afinal esse ndo é o objetivo do trabalho vigente. Trouxemos essa
demanda por ser como o cineasta define seu filme, um filme-méria, além de ser
um documentario. Importante, esse caso especifico trata do filme supracitado,
portanto, ndo podendo ser um género ou definicdo do autor para Ato, Atalho e
Vento. Apesar de que, segundo as suas discussoes, o filme Ato, Atalho e Vento
pode ser visto como filme-meméria do cinema, claro com um recorte muito
especifico. Mas nao entraremos aqui neste detalhe, pois precisaria entrar em um
outro tipo de contato com o filme, que néo seria proveniente do contato atual.

Filme-memaria portanto é a forma com que o diretor do filme quis identifica-lo,
tirando do lugar de documentario e sua preocupa¢ado com o real e o colocando-
o no lugar do jogo entre memaria e criacdo da memaria, onde o0 mesmo trabalha

com um inventario de pequenos personagens e inventar pequenos personagens.

“Chamo de filme-memoéria porque acho que esta palavra é um pouco
esquecida por nos, e frequentemente mal utilizada. Vivemos numa
época que costumo chamar de Presente Permanente, tudo tende a ser
contado no presente e o passado fica esquecido, isso € muito perigoso,
mas o contrario também. E preciso trazer a tona a questéo da memoria
ndo para lembrar e sim para conscintizar e questionar o presente.”

(Masagéo, 2011, entrevista para revista Vida e Arte)
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3.1.4 Cinema de artista

Antes de especificar mais aproximadamente a nocdo de cinema de artista,
precisamos dar um panorama breve e geral sobre o suporte que proporciona que
esse conceito seja debatido, o dispositivo cinema. O conceito de dispositivo
cinema é um conceito proposto pelo professor, pesquisador e artista André
Parente, “A nog¢ao de dispositivo nos permite repensar o cinema, evitando
clivagens, determinismos tecnolégicos, historicos e estéticos” (André Parente,
2009). A ideia de Dispositivo cinema é uma forma de pensar esse cinema a
gue chamamos muito frequentemente de cinema experimental ou cinema nao
narrativo. E um conceito potente para discutir as relagdes entre o cinema, a arte
contemporanea e seus discursos. Nesse sentido, André Parente, organizou esse
conceitos em trés frentes, frentes essas que poderiamos considerar uma
resposta ao cinema dominante (?).Bom, para pensar essas trés frentes como
reinvengdo dos dispositivos cinematogréaficos, podemos destacar: Cinema de
museu ou Cinema de artista, Cinema de atragdo e Cinema expandido. Seriam
essas formas de nos fazer repensar duracdes e intensidades, projecédo e novas
arquiteturas da sala de projecdo, multiplicacdo de telas, expanséo, circulacéo,
Assim, entretendo outras relacfes cinematogréaficas com os espectadores. Pois
bem, o Cinema de Museu ou Cinema de Artista é o ponto em foco, o que seria
esse cinema? Cinema de Museu ou Cinema de Artista € um género que vém
sendo evidenciado, dentro do que nos conta uma espécie de histéria dos
deslocamentos, desde a década de 1980. O cinema de museu seria esse cinema
experimental ou ndo narrativo feito por artista para circulagdo em museus e
galerias, para novas formas de exposicéo, ainda ndo como instalacdo, mas como
projecdo em telas e paredes de salas de museus e galerias. Podemos pensar
inicialmente que esse cinema tem uma espacializagcdo, em projecdo, que
implode o tempo, pois o0 espectador, emancipado, neste caso acredito que o
podemos dizer assim, recebe e adentra ao espago-tempo a qualquer momento
em que a imagem em movimento possa estar sendo exibida, ou seja, ndo existe
um comecgo, meio ou fim exatos da imagem em movimento, ela continua sendo
projetada sem cessar. O que nos chama atencao nessa forma de projecdo € o
tempo e espacgo do espectador, que inicia a visualizagdo da obra no momento

em gue entra e finaliza no momento em que sai do que seria o cubo branco da



galeria ou museu, sem carecer de uma organizacao temporal de sessdes
programadas. Pois bem, € nessa imploséo do tempo, na realocacéo de espaco
e projecdo de telas, e, também, nessa no¢cdo de emancipacdo do espectador
gue vai sendo configurada a concepcédo de Cinema de Museu ou Cinema de
Artista.

Acreditamos que Ato, Atalho e Vento pode ser visto do ponto de vista do cinema
de artista, pois acreditamos que uma das caracteristicas do filme é a imploséo
do tempo. Como ha uma quebra na narrativa, ou melhor, ndo ha narrativa clara,
o filme pode ser visto em qualquer tempo do mesmo, apesar de acreditarmos ser
uma obra primorosa e que deve ser assistida integralmente, mas isso € apenas
opinido. Em referéncia também a implosédo do tempo e ao cinema de artista, o
filme pode ser visto em forma de loop, continuamente como em uma galeria, pois

a ultima cena é um convite a primeira.

3.2 — Entre Apropriacao, Autoria e Criagdo. O jogo de Masagéao

A discussao entre a apropriacao e a criacdo se mostra fundamental nesse ponto
do trabalho. Primeiramente por que discutimos até aqui alguns possiveis da
criacdo, como foi sistematicamente exposto no capitulo anterior, como no
decorrer de todo o trabalho, mostrando os seus possiveis em diversos autores,
e em segundo lugar por estarmos em dialogo com a obra de Marcelo Masagao.
A escolha de dialogar com o cineasta nao foi dada, tdo pouco foi algo movido
apenas pela admiracdo da obra, mas foi por sentirmos alguns incébmodos e
ruidos, principalmente no que diz respeito as obras ja mencionadas e suas
possibilidades criadoras. As obras de Masagao nos remetem a um objeto como
uma cebola que, a cada camada que abrimos nos apresenta uma nova camada,
ou seja, quase infindavel (dizemos quase, pois ainda hao chegamos ao ponto de
dar um fim, como também ndo podemos taxa-la enquanto obra das infinitas
possibilidades). Pois bem, dentre essas muitas camadas das obras dele existe
uma a que nos interessa sobremaneira que é o dilema da apropriagdo. Como
nos debrugcamos até sobre os possiveis da criacdo ndo poderiamos deixar de
lado a nocao de apropriacdo, principalmente por estarmos lidando com o
cineasta em questdo. Claro que de algum modo isso pode parecer, a0 menos

inicialmente, uma dissensédo em relacéo a ideia de criacdo, entretanto isso nao
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sera um problema de confronto entre conceitos, como geralmente é colocado em
tantas discussfes artisticas. Muito pelo contrario, poderd ser vista como mais
uma camada do possivel na relacdo criacdo e as obras de Marcelo Masagéo.

A nocao de apropriacdo nas artes remete as obras de arte do inicio do século
XX, principalmente se pensada do ponto de vista da historia ou critica das artes
a partir de movimentos artisticos modernos, como as colagens cubistas ou o
movimento dadaista, por exemplo.

A expressao “apropriar’ nos remete a demasiadas possibilidades, tanto dos
processos de producdo artisticas quanto a de seus usos. No processo de
producdo ou do fazer artistico pode-se pensar sobre apropriacdo de objetos,
apropriacdo de elementos, de ideias, de conceitos e até mesmo apropriar de
obras de arte ja criadas, como é o caso de NOs que aqui estamos por vOs
esperamos e Ato, Atalho e Vento.

Na ideia de apropriacéo, termo que foi vinculado a arte a partir do inicio do século
XX e foi amplamente atualizado nos fazeres artisticos até hoje, o autor ndo esta
preocupado com a ideia de originalidade, mas intenciona dar novo sentido a
determinados elementos. Elementos estes que ja estdo no mundo, sendo em
forma de um objeto cotidiano ou de uma obra. Essa ideia de dar novos sentidos,
ou reorganizar esse elementos esta diretamente ligado, pela histéria da arte, aos
ready mades de Duchamp. A concepcao de apropriacdo ainda passava por um
enfrentamento do espirito de originalidade que até entdo norteava a arte, e ainda
nos da subsidios para repensar a compreensao romantica da ideia de autoria.
Logo, a apropriagdo na arte € um impulso de seu tempo e que atravessa o século
XX, e ainda hoje, sobre as possibilidades e os fazeres artisticos até os dias de
hoje.

Antes de mais nada, € preciso entender esse processo de impulsionamento da
apropriacdo em um contexto artistico, cujo o0 mesmo passa por diversas
vertentes e movimentos da arte no decorrer dos anos. Trazer o contexto faz-se
necessario até para entendermos como ele se desenvolveu nas artes visuais e,
claro, no audiovisual.

O termo “apropriagao nas artes” comecou a ser veiculado efetivamente, sob o
dominio das criticas e dos historiadores, na década de 1980, principalmente no
que diz respeito a arte norte-americana. Contudo € sabido que tiveram

contribui¢cdes relevantes sobre a pratica da apropriacdo nas primeiras décadas



do século XX, principalmente nas artes ditas de vanguarda. Ndo podemos,
portanto, falar sobre esse termo sem retomar um artista do comeco do século
que foi extremamente relevante e impulsionador das préaticas de apropriagéao,
Marcel Duchamp. A ressignificacdo de objetos e/ou de elementos é colocada
como a grande contribuicdo de Duchamp, juntamente com seus ready mades.
Considerados por muitos intelectuais como um dadaista, Duchamp passeou por
alguns movimentos artisticos e seu principal contributo, no que interessa este
trabalho, foram os ready mades. Os ready mades nomeia uma forma do fazer
artistico de Duchamp, considerado uma forma anti-arte, mas que na verdade
busca realocar objetos cotidianos para dentro da arte, ou dos espacgos
direcionados a arte, dando a eles novos significados. A ideia era deslocar o
objeto de seu contexto original e, descontextualizando-o, ressignificando a
utilidade do objeto, ou melhor, tirando do objeto uma nocdo de utilidade e
colocando-o de maneira expositiva. Desse modo, o artista questiona o sistema
artistico, principalmente quando realoca objetos, nunca antes imaginados fora
de seus devidos contextos, para uma galeria, onde 0 mesmo ganha uma
assinatura de artista e permanece em exposi¢cdo, como obra. Essa forma de
apropriacdo pde em xeque por um lado a discussao de objeto artistico original,
a originalidade do autor (qQue aqui ndo estamos questionando, pois entendemos
o artista em tela como um criador original) quando cria a obra, bem como o
sistema critico da arte, ao considerar mais 0 autor e a assinatura da obra, 0
espaco da obra do que a obra em si. Pois bem ndo podemos entdo negar a
importancia dos ready mades no processo de apropriagcdo que foi se
desenvolvendo a partir de entdo. Muitos outros movimentos trabalharam com
essas praticas, como os surrealistas com “assemblages” ou posteriormente a
pop art. Cada movimento em seu ambito, trazendo debates primorosos e
utilizando as praticas de apropriacao para tal.

Apropriacdo, o termo direcionado a arte contemporanea. Por mais que haja a
necessidade de retomada das formas de ressignificacdo de objetos artisticos da
arte moderna, o termo “apropriagao” foi designado e institucionalizado na esfera
da critica da arte para se referir a artistas e tipos de arte que estava sendo
realizadas na década de 1980. Isso, contudo, ndo faz com que essas praticas
tenham alguma espécie de apagamento no decorrer da histéria, pelo contrario,

foi preciso, finalmente, certificar as praticas através do uso “proprio” deste termo.
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Esse direcionamento se da principalmente no que diz respeito ao movimento do
Neo-Geo, que muito nos remete aos ready mades, e a obra da artista Sherrie
Levine (1947), que muito nos interessa aqui, pois seus trabalhos séo realizados
em pratica de apropriacdes das obras de artistas renomados, o0 que nos remete,
novamente e, nesse sentido, com o que Masagéao faz em Ato, Atalho e Vento.

O movimento Neo-geo, abreviagdo de Neo geometria € um movimento que
defende o uso de objetos do cotidiano, principalmente objetos domésticos, como
objetos escultéricos, ressignificando-os, como falamos anteriormente, remete a
ideia dos ready mades de Duchamp. Sherrie Levine é uma fotégrafa norte-
americana, conhecida por suas fotografias de apropriacdo. Suas fotografias
consistem, basicamente em se apropriar de fotégrafos conhecidos. Seu trabalho
mais notorio, no sentido da apropriacdo, se chama After Walker Evans, que
consistem fotografias feitas por Levine de fotografias de Walker Evans, ou seja,
fotografias das fotografias ou fotografias de obras. Levine fez as fotografias a
partir do catélogo de exposi¢cdo de Walker Evans, e foram apresentadas como
suas obras, detalhe foi que a artista ndo fez nenhuma espécie de manipulacao

da imagem.

Figura 1 — Walker Evans. S/Titulo1936 Figura 2 — Sherrie Levine. After Walter Evans. 1979.



A apropriacdo como pratica artistica vem sendo abordada como como um lugar
de cerne da discussao da arte contemporanea, onde a nocao de apropriacado
enquanto praticas do fazer artistico coloca na balanca as questdes como
criacdo,autoria , originalidade e espaco da arte nos dias de hoje. No presente
trabalho iremos relacionar, apenas, a apropriacdo e a discussao de autoria e
criagcdo, pois julgamos, devido as obras que estamos dialogando, ser um tema
de grande relevancia. Logo, acreditamos que as obras de Marcelo Masagéao tem
toda uma base a ser dialogada com a nocao de apropriacdo nas artes, além do
gue ja vimos discutindo em relacdo a criacdo. Para nds, a linha entre apropriacao
e criacdo é, além de extremamente fina, porosa, para ndo dizer quase invisivel,
pois ainda temos ai muitas relacdes de campos de criticas e disciplinares a nos
relacionar antes de poder dizer que essa linha néo existe.

A apropriacdo, nesse sentido, vem entrar em atrito com a nocao de autor, o
grande criador da obra. Esse enfrentamento se torna importante para o
pensamento contemporaneo. Podemos pensar no contexto em gque esse termo
estd se dando, no ponto de vista das formas de percepcdo da imagem, as
relacBes com que cada ser tem com a imagem e com as ferramentas e meios de
producdo artisticos cada vez mais acessiveis. Bem como as formas de
percepcao do discurso, do enunciado, como jornais, TVs, agéncias publicitarias
estdo a circular imagem e discurso e como estas se tornam acessiveis e
passiveis ndo s6 de contato, como também de produc¢éo discursiva. Importante
falar sobre esse contexto, da segunda metade do século XX, onde se da o termo
apropriacdo da forma que vimos expondo até aqui, bem como onde também
sendo relativizado e debatido esse enfrentamento entre autoria, criacdo e
apropriacdo no proprio discurso de autor no caso das academias, como na
filosofia, além da arte, e sendo também questionado no direito. Desse modo,
interessante retomar Foucault quando de sua conferéncia “O que € um autor” de
1969 para a Sociedade Francesa de Filosofia, onde o0 mesmo ja colocava em
pauta de enfrentamento a nogéo de autor, com questionamentos extremamente
pertinentes para época e, sem sombra de davida, ainda hoje. Ou seja, a arte
contemporanea, a filosofia, a literatura, entre outras disciplinas, como fruto de
seu meio, estdo entrando em conflito com a nog¢éao de autoria.

Foucault, na conferéncia supracitada, fala sobre a morte do autor e a funcéo

autor. Fala sobre a tentativa da critica de discorrer sobre o desaparecimento do

86



autor, mas para ele, o importante é entender o lugar de onde essa funcéo €
exercida, que descreve como um lugar vazio, indiferente e obrigatorio. Ou seja,
€ um lugar vazio o do autor, onde se morre ou se esvazia, mas que ainda o é
obrigat6rio ao mesmo tempo que indiferente. E como pensar na morte do autor
por um lado, mas com um resquicio de fantasmagoria. Uma fantasmagoria, pois
€ uma indiferenca quase como regra para a escrita (no caso Foucaultiano ele
fala do autor na escrita), regra essa que nao se aplica no todo, mas que
permanece em alguns momentos, assim, € uma indiferenca obrigatéria do autor,
como um jogo quase. Foucault coloca inicialmente as funcdes e lugares
exercidos pelos autores, sendo elas: O nome do autor, A relacdo de apropriagéo,
A relacédo de atribuicdo e A oposigcao do autor. Aqui, nos interessa dar énfase no
que ele quer dizer com apropriacdo para que possamos entender mais esse
contexto e como, ainda de uma maneira foucaultiana como anélise por
dispositivo, essas no¢cdes de apropriacdo conversam e fazem parte de um
mesmo contexto, e de que modo a nocado de apropriacdo de Foucault pode
agregar ao debate. Pois bem, por apropriacdo Foucault entende que “o autor n&o
€ exatamente nem o proprietario nem o responsavel por seus textos; ndo € nem
o produtor nem o inventor deles. Qual é a natureza do speech act que permite
dizer que ha obra?” (FOUCAULT, Michel. O que € um autor?, 1969. P.2). No
caso para Foucault, a autoria passa pela apropriacdo do discurso também, de
guem diz 0 que é e 0 que ndo é a obra. Nesse sentido é preciso atentar para um
dado importante, a obra. “A palavra "obra" e a unidade que ela designa séo
provavelmente tao problematicas como a individualidade do autor” (FOUCAULT,

Michel. O que é um autor?, 1969, P.9)

Podemos destrinchar essa frase sobre a relacdo de apropriacdo no que diz
respeito a este trabalho, ou seja, nos apropriando desse discurso. Para comecar
€ importante atentar que Foucault fala que o autor ndo € proprietario da obra,
nem produtor nem inventor. Isso coloca em conflito toda a ideia de originalidade
da obra, de lugar do artista e do discurso do préprio artista. De certa forma abre
a brecha da qual as artes, principalmente as artes visuais, vém utilizando quando
fazem suas producdes, como Sherrie Levine ou Masagao, no caso do
audiovisual. No fim, Foucault pergunta qual o ato de fala que permite dizer que
aguilo é uma obra. Isso nos remete também aos ready mades, onde a assinatura

do artista, e ai de alguma forma habitando o lugar ora vazio ora indiferente e



exercendo a sua funcdo autor, diz que é uma obra ou, no caso, 0s criticos de
arte e curadores se apropriam do discurso e déo o veredito da obra. Desse modo,
ao fim, entendemos como a nocdo de apropriacdo é uma espécie de urgéncia
da arte contemporanea e como essa fantasmagoria, esse lugar ora vazio ora
ocupado, rende discursos sem fim diante de uma gama de possibilidades de
apropriagéo, ainda mais diante ao nosso contexto de ferramentas hoje.

Masagéo, reconhecidamente autor de suas obras, entra nessa discussao devido
seu cinema ser um cinema de apropriacdo de imagens, 0 que nao tira o status
de criacdo do autor, afinal, aguela sequéncia, a trilha sonora, ndo foi pensada
por ninguém, tdo pouco a escolha das cenas. Assim, independentemente de ser
ele ou n&o o criador daquela imagem em movimento apropriada, pode-se notar
a sua criacdo além da sequéncia executada na obra. Pode-se notar a criacdo a
partir de seu gesto, que o coloca em jogo na obra. Dessa maneira, acreditamos
gue Masagao se coloca em jogo na obra a partir do momento que cria discurso,
ou, no caso, quando se apropria de discursos de outros autores como base para
dar suporte a alguns questionamentos instigados pelos filmes, como Freud e
Hobsbawm. Nos dois filmes que estamos em dialogo, NOs que aqui estamos por
vés esperamos, 1999 e Ato, Atalho e Vento, 2015, tem como suas primeiras
cenas um enunciado do autor. O autor, portanto, se coloca em jogo nesse caso
a partir da apropriacdo do discurso com seu enunciado de autor. No primeiro
filme a primeira cena, o primeiro enunciado é curto “Historiador é o Rei. Freud
Rainha”, nesse momento o artista/autor/diretor se coloca ndo sé através do
enunciado, como também diz a sua apropriacdo de discursos outros que darédo
a tbnica da obra. Ja no segundo filme, que também comeca com enunciado do
autor, ele se apropria do discurso de Freud, em O mal estar da civilizacdo, bem
como coloca o seu discurso de autor do filme, um enunciado sobre a obra e a
angustia do processo artistico, bem como a angustia da relacéo entre a obra em
si e a apropriacao do discurso do “fofo do Freud” como o proprio autor escreve.
Pois bem, nos filmes reputamos que esse seja um momento muito importante
sobre o gesto do autor, € 0 momento em que ele se deixa ver, em que ele entra
em relacdo com o espectador e com a obra, € 0 momento em que ele se coloca
em jogo e toma para si a apropriacéo do discurso acerca do filme. O speech act

nesse momento é dele.
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Entre a criacdo e apropriacdo do cineasta Marcelo Masagédo € um dos lugares
possiveis onde gostariamos de trazer esse cineasta e artista tdo importante para
a discussdo do cinema nacional na atualidade, como também de extrema
relevancia para a discussao levantada neste trabalho. Para tanto gostariamos
de entrar em dialogo com duas de suas obras e a forma com que o corpo do
cineasta se coloca no filme de maneira a sabermos de sua presencga, mas néo o
encontrarmos em tela. Como a fantasmagoria do autor, mas que veremos mais
adiante. Masagao €, além de diretor e realizador dessas obras, um gesto. Um
gesto que cria ainda a partir da apropriacdo do discurso, um gesto que coloca o
diretor em jogo na sua obra, impulsionando o dialogo com o tempo, filmico e
contextual. Intencionamos, portanto, levantar o debate acerca do gesto de
criacdo do Masagdao onde ele se coloca em jogo e as possiveis criacdes do corpo

em suas obras, o corpo do autor e o corpo-autor.

3.3 Ato, Atalho e Vento: A auséncia e a presenca de Masagéao,as brechas
e 0s gestos.

“As coisas nao sairam como haviamos planejado”

A primeira pergunta que precisamos fazer antes de iniciarmos este ensaio é:
Afinal, de qual Ato, Atalho e Vento estamos falando? Bom, Marcelo Masagéao fez
inimeros cortes finais de seu filme, ficou ainda por um tempo uma obra
inacabada, consequentemente, pode ser que tenhamos sido espectadores de
obras distintas. No presente ensaio, estamos dialogando com a obra que foi
exibida no Festival Internacional de Roma, em 2014. Isto posto, sigamos em
frente.

Masagédo comeca o processo do filme em tela com uma pesquisa sobre os atos
humanos. A intencéo era fazer um filme sobre os atos préprios dos humanos
gue, na verdade, ninguém sabe explicar o porgue, mas todos querem entender
0 porque. A partir dessa busca pela proximidade do entendimento dos atos
humanos, Masagédo se une ao “fofo do Freud”, como 0 mesmo coloca, para
comegar o0 processo de criagcdo audiovisual. O cineasta se baseia no livro do
fundador da psicanalise Sigmund Freud “O mal estar na civilizacdo” e comeca a

sua pesquisa a partir de 143 filmes.



Ato, Atalho e Vento é um longa-metragem com fragmentos de 143 filmes de todo
o mundo, com aproximadamente 4.890 cortes, 2.220 atores, 5.040 locagoes e
720 cidades. Contudo, ndo sdo 0s numeros exatos que nos interessam, mas a
obra e suas tantas camadas. Este um filme é um tanto dificil de colocar palavras,
mas podemos colocar perguntas, lacunas e possiveis. Tentar fazer um exercicio
aqui das brechas, como discutimos no capitulo anterior, 0 gesto e as ranhuras.
O que nos interessa primeiramente € o encontro, 0 encontro entre a obra de
Freud com 143 filmes. Assim como Masagéao se apropria da obra de Freud e de
alguma forma faz um ensaio visual dessa relacéo entre pensamento e imagem
de uma cultura, vamos ensaiar o didlogo entre Ato, Atalho e Vento e as 0s
pensamentos exercidos no presente trabalho.

Vamos, inicialmente, nos dispor em didlogos possiveis com algumas cenas do
filme. Gostariamos de falar, antes de mais nada, sobre as brechas possiveis
experienciadas na obra, sendo estas em trés momentos: A do autor, a da obra e
a do espectador. Parece um tanto cliché fazer esse tipo de abordagem, mas foi
realmente a forma com que as coisas se deram nesse processo, € coOmo
realmente acreditamos que foram os pontos impulsionados por essas brechas.
Por fim, o se é cliché é porque tem alguma razao de sé-lo.

Comecemos, portanto, pelo espectador. O espectador fica nas ranhuras
angustiantes que a obra o coloca, entre o desejo de tentar identificar a origem, o
filme, de onde vém determinadas cenas e o0 desejo de entender o objeto
audiovisual que esta assistindo. O espectador permanece ali, nas brechas entre
esses desejos, ou melhor, entre o desejo de entender e apreender o objeto
audiovisual na busca de que as imagens conhecidas previamente proporcionem
uma experiéncia satisfatéria e o desejo de se deixar desfrutar da obra, onde esta
seja uma experiéncia satisfatoria ainda que sem referéncias prévias. Desse
modo, o desejo gera um mal estar, como uma implosdo do corpo ali, uma
inquietude desconfortavel, porém adoravel. Em algum momento o espectador
relaxa, respira, se coloca no vazio, respira no intervalo dos frames, se coloca ali,
na brecha, onde os desejos ou pulsdes estao latentes, e “apenas” (entre aspas,
pois nao existe quietude) se coloca aberto a assistir ao filme, quando
repentinamente aparece uma cena a qual o espectador reconhece e assim o
desperta e coloca em jogo novamente na obra. Assim, o espectador submerge

em pensamentos “de onde é esse flme mesmo?” ou “esse é Géorge Méliés” ou
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“corra Lola, corra” ou “mas que objeto audiovisual & esse?”, entre outros
questionamentos varios. S80 0s momentos de tensionamentos entre cenas, o
que inclusive é preciso falar que a trilha é elemento fundamental para esses
tensionamentos, que coloca o espectador entre os desejos. O espectador
mesmo que sentado e supostamente imével a observar a obra, ele habita as
brechas, se movendo todo o tempo pelas brechas da obra e se mantém em
movimento durante uma hora e quinze minutos. A obra de Masagédo € uma obra
intensa e coloca o espectador a todo 0 momento em jogo, em relacédo a obra, o
corpo do espectador cria junto com a obra a partir desse momento em que se
exercita nos intervalos do filme, no intervalos dos frames, no piscar dos olhos.
A obra: O filme acontece nas brechas da montagem/colagem dos fragmentos de
filme. Fragmentos do filme funcionam como uma espécie de acontecimento
capturado, o que pode nos remeter a ideia dos nano-acontecimentos que
ocorrem nas brechas do corpo, e nesse caso, em toda a obra.O filme esta
sempre acontecendo “entre”. O filme acontece entre-planos, entre os fragmentos
do filme. Entre o desejo do autor e 0 objeto audiovisual. Entre as coisas, ndo na
coisa de fato (como o autor nos coloca em seu enunciado que veremos mais
adiante e como acontece no entre os fragmentos filmicos). Entre os géneros
cinematograficos

O filme acontece no entre-planos, bem no intervalo.Logo, o filme esta sempre
em relacao, relacdo entre fragmentos. Esse € o momento do escuro, onde se
abre uma brecha no filme e nos coloca em relagdo ao filme, nosso corpo ali, na
expectativa do que vird. Acontece na angustia do espectador, mas também no
intervalo entre blocos. Ora um bloco com as atrizes em movimento, ora outro
bloco com os movimentos de elementos, como as locomocdes feitas em cada
fragmento por navios, trens, carros, ora por janelas ou portas, ora bloco de
elementos de ligagéo entre o dentro e fora, como janela, porta, “buracos”, o filme
nunca se encontra em um unico lugar. Esses intervalos entre blocos ndo sao
decifraveis ou justificaveis, eles apenas sdo, sdo apenas intervalos para um
respiro, um piscar de olho, um suposto descanso que pode, na verdade, te levar
a outros lugares. Sao apenas “brechas-entre”, ndo decifraveis, ndo apenas como
composic¢ao da obra, mas sao o tensionamento que impulsiona e produz a obra.
Outro lugar do “entre”, o filme acontece entre o desejo do autor e o objeto

audiovisual em si. Nesse momento precisamos retomar a figura do autor, pois



esse dado da obra esta diretamente relacionado a ele. Ndo pensamos, neste
contexto, o autor enquanto individuo separado da obra, mas sempre em jogo na
obra, e vamos entender um pouco melhor essa relacao. O filme é compartilhado,
exposto, com um enunciado prévio, ainda no trailer: “as coisas nao sairam como
haviamos planejado”. Bom, antes de dar continuidade é importante relatar que o
filme conta com dois trailers distintos, os dois sdo compostos por enunciados
que vamos colocar em questao, porém o préximo enunciado faz parte do filme
em seu formato final, este aqui ndo. “As coisas ndo sairam como haviamos

planejado”.

as coisas nao sairam

como haviamos planejado

Cena 0 — Enunciado Trailer

Pois bem, este enunciado coloca previamente esse lugar da brecha, o filme,
portanto, logo é anunciado entre o desejo e o objeto filmico. Claro, assim que
nos deparamos com isSO 0 primeiro questionamento que surgiu foi: Existe algo
na arte que esta dentro do planejado? Existe objeto artistico plenamente
satisfatorio para o artista? Bom, ndo pretendemos abrir essa porta agora, ou
seja, ndo pretendemos discorrer sobre essas perguntas, que ficam como
retéricas. Porém, nos fez lembrar do coeficiente artistico do Duchamp e o ato
criador na obra. O coeficiente é justamente aquilo que ndo se péde apreender,
entre o que fica expresso e 0 inexpresso na obra. Ademais, este enunciado

coloca o autor novamente entre os desejos, dessa maneira, 0 autor coloca a obra

92



como um passivo da brecha, desse entre. Importante também ressaltar como o
autor esta todo o tempo se colocando em jogo na obra, pois a forma de anunciar
este desejo, € uma apropriagdo do discurso e é também o lugar onde ele age,
atualizando o corpo. Ai entra o corpo do autor, que pulsa e € um corpo desejante,
um corpo gque sente, um corpo que se exerce nas brechas e escancara todas as
brechas possiveis dessa obra. Parece-nos um corpo que se faz o tempo todo
presente, nas brechas, mas que visualmente ndo esta presente. Masagao esta
em jogo, e é o desejo que impulsiona o gesto desse corpo. E um corpo a primeira
vista invisivel, mas que esta ali, um corpo presente, e ele deixa isso muito claro.
O autor fala do consultor espiritual do filme, como Freud, mas quem da corpo a
essas pulsdes e mal estar é o proprio autor, onde muitas vezes ficam um tanto
guanto embacadas essas referéncias entre o autor do livro e o autor do filme.
Masagéao, o autor e diretor do filme, esta em transito, ora aparece com seu gesto,
ora desaparece completamente da obra, deixando a obra exercer-se. Sendo
assim, podemos pensar esse gesto como 0 momento em que ele se coloca em
jogo, a partir do enunciado que faz parte do filme. Porém este enunciado nao
pode ser visto como um “simples” enunciado de filme, mas como enunciado dos
desejos, da vontade de poténcia desse autor, ou seja, do corpo dele. O gesto do
Masagéao o coloca na brecha. Logo, o0 gesto € o enunciado que ele propde na
obra. O gesto, nesse caso, € 0 momento em que ele se apropria do discurso e
usa-o para colocar-se em jogo, habitando esse espaco do entre (entre desejo e
objeto audiovisual). O corpo do autor esta criando espaco a partir do momento
em que ele se deixa afetar e se coloca, enquanto exercicio e através de seu
gesto, nas brechas da obra. Esse espaco que ele ganha, por fim, é a propria
obra. Em suma, o espaco € a obra, e 0 autor se exerce nas brechas, criando,
atraves do seu gesto.

Outro enunciado que pretendemos discutir aqui faz parte do filme em sua verséo
“final” (a0 menos a final que foi selecionada e exibida no Festival de Roma), é a
primeira cena da obra. Sendo este enunciado a primeira cena, gostariamos de
propor neste momento uma outra forma de dialogo com a obra. Desse modo,
pretendemos dialogar com algumas cenas em especifico, como uma colagem
também. Consideramos necessario trazer algumas cenas do filme para que
facamos um momento mais direto, de maneira um tanto quanto menos abstrata.

Além de chegar em um momento da obra em que nos perguntamos, apés toda



a discussao sobre o corpo do autor, o corpo do espectador, 0s espacos e
brechas da obra, a obra vista enquanto corpo: Seria possivel ter um corpo visivel
(corpo do ator) que cria mesmo em um filme-colagem? E por outro corpo, ou
corpo visivel, podemos considerar 0s corpos que compde as cenas. Vamos, a
partir disso, abordar algumas poucas cenas para entrar em contato com esses
possiveis. Iniciaremos, portanto, com a primeira cena do filme, com o enunciado

do autor.

pPelc or NTtro de owutran
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Cena 1 — Enunciado diretor. 02:30 minutos.

Iremos legendar as imagens como cena mais niumero. Isso ndo tem relagdo com
a sequéncia do filme, sera apenas uma forma de referenciarmo-nos a ela, de
legendar e organizar em um formato mais oportuno. Pois bem, esta é a primeira
cena do filme. Uma cena que nos remete a star wars,

Esse é o segundo momento de enunciado do autor, onde ele coloca mais um
“‘entre”, o que ele coloca como “entre as coisas”.Nesse momento ele, desde o
inicio, ja se coloca em jogo com seu gesto, como ja foi discutido anteriormente,
ganhando espaco e habitando as brechas. Nesse enunciado ele coloca “Fazer
um filme de fragmentos é antes de tudo, uma intencdo de promover o encontro
de “coisas”: tantas e tortas. E o desejo de ver o que ocorre ENTRE as COISAS,
sempre mais interessante que as COISAS em si.” Nesse momento o desejo fica

claro e aguardamos um filme que acontece entre as cenas, entre os blocos, um
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filme que acontece nas brechas, além de ja comecar com o diretor se colocando
nelas. Neste momento estamos diante a presenca do autor, da presenca do seu
corpo através do enunciado de seus desejos.

Os corpos dos atores e atrizes sempre em relacdo, e a sensacao é sempre de
habitarem o “entre” dos blocos de cena. Os blocos das cenas sdo uma duragao
de colagem de cenas que conversam de maneira um tanto tematica, se assim
podemos dizer. Portanto podemos pensar em um bloco que ocorre entre 04:29
e 4:49 minutos, somente com cenas de atrizes, que dialogam entre si, mesmo
sendo de texturas diferentes, cores diferentes, filmes diferentes, elas ali entram
em didlogo em relacdo. Esse bloco intercala também com o bloco dos
movimentos, das viagens, onde as cenas sao viagem de trem, de avido,
montanha russa ou viagem a lua. Trazer a tona esses blocos nédo se refere a
criar uma narrativa para o filme, muito pelo contrario, nos mantemos ainda na
posicao de um filme ndo narrativo, mas que € um filme que se permite um dialogo
entre blocos e por falta de uma melhor forma de expressar isso hesse momento
estamos colocando como blocos tematicos, ou bloco-objeto. Portanto podemos
dizer desses blocos no inicio do filme, que claro, haverdo algumas repeticdes de
blocos, mas que em séo substancialmente singulares em suas composic¢des de
cenas. O corpo esta sempre emblematico e forte no filme, pois a fala, se é que
ha uma fala, mas na verdade uma proposta, uma ideia de fala é feita pelo corpo
e pela musica. E entdo o interessante do “entre” nesse filme e em relagao ao
corpo. Os blocos-objetos entrecruzados entre atrizes em relacdo a camera,
sozinhas na cena e 0s movimentos de transportes, ora sozinho ora com diversas
pessoas, 0 movimento da viagem com 0s mais variados transportes. Entre esse
fluxo de blocos um corte, uma cena longe dos transportes e longe do solo das
atrizes, sao corpos dancando. Essa cena nos pega de surpresa, uma cena
marcante que acontece no entre-blocos, acontece nas brechas. Ou seja, o corpo
criando o espaco e criando obra, além da demanda inicial da obra. Claro que
podemos discorrer sobre outras formas de criagao do corpo dentro da cena, mas
essa nos afetou demasiado, por se exercer lindamente. O corpo que danga aos
5 minutos, se exercendo entre os blocos das atrizes e o bloco das viagens, dos
movimentos. Esse corpo que danca é o corpo também que se exerce nas
brechas, que cria o espac¢o além dos blocos, além da ideia de blocos. A sensagéo

dos blocos, que nos transmite é entre o cheio e o vazio, o dentro e o fora, o



estatico e o movimento, a despedida e a conquista do territorio. Ndo pensamos
assim que se resume em dualidades, mas em todos esses possiveis na brecha.

Abaixo, algumas poucas cenas desses blocos. Importante ressaltar que esses

foram dois blocos, dentre muitos, que trouxemos em questdo, ndo sao unicos.

Cena 2: Colagem — Bloco-atrizes

Cena 3 - A danga.
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Cena 4: Colagem — Bloco-movimento ou transporte.

3.4 N6s que aqui estamos por vés esperamos: Ranhuras da memoria.

Inventéario de pequenos personagens.

Um filme do cineasta Marcelo Masagéo, lancado no ano de 1999. Com o titulo
do filme retirado de um portico de cemitério da cidade de Paraibuna, interior de
Sédo Paulo, o filme tem como uma de suas pretensdes abordar as nocdes de
morte, vida e memdéria no corte temporal do século XX. Classificados pela critica
audiovisual como documentério, o cineasta afirma que seu filme é um filme-
memoria, pois acredita na necessidade de trazer a lembranca, a histéria e a
memoria social para uma sociedade que ele julga preocupada apenas com o
presente e/ou o futuro. O entdo filme-memaoria conta com noventa e cinco por
cento de suas imagens apropriadas, imagens de arquivo, sendo essas imagens
de reportagens de tv, fotografias, imagens de arquivo pessoal e fragmentos de
filmes, como o Cédo Andaluz de Salvador Dali e Luis Bufiuel. Além das
apropriacbes e colagens de fragmentos audiovisuais o diretor tem parte na
captacdo de cinco por cento das imagens, que sdo as imagens do portico do
cemitério e do interior do cemitério supra referido.

O filme, portanto, comega com os seguintes enunciados:

“O Historiador é Rei, Freud é Rainha”



“Pequenas histérias grandes personagens. Pequenos personagens grandes
historias”
“Memodria do breve século XX”

Cena 5 - Enunciado

Estes sdo os enunciados primeiros do filme em tela de Masagéo. O cineasta
coloca, logo na primeira cena do filme estes enunciados. Muitos criticos colocam
as falas escritas de Masagao, que ndo sdo muitas, como legendas. Nao
acreditamos que podem ser consideradas enquanto legendas, mas como
enunciados que tem por pretensao deixar incutido, ndo dado, a intencéo do filme,
principalmente no que diz respeito as primeiras cenas. Além do mais, colocar as
escritas como legendas configura um dado narrador e ndo acreditamos ser esse
0 caso do cineasta. No que concerne o presente trabalho, Masagéo se coloca
em jogo quando dos enunciados. Os enunciados ndo servem, de maneira
alguma, para explicar ou dizer o que é o filme ou o vir a ser deste. Logo, 0s
enunciados sdo também o filme, principalmente quando se trata do filme em
questdo. Apesar de tratar de enunciados e também de ser um filme-colagem,
como uma estrutura muito parecida com a do Ato, Atalho e Vento, veremos que
sédo filmes bem diferentes, com intencdes distintas e modos de se colocar
também distintos. Ndo podemos, portanto, acreditar que por caracteristicas
personificadas o autor age do mesmo modo nos dois filmes, e, encontrar essa
distincdo homem-obra € um dos desdobramentos possiveis deste trabalho. Dito
isto, vamos pensar inicialmente a ideia do gesto de Masagdo em relacdo ao

enunciado do filme. O presente filme também comeca com o gesto de Masagao
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se colocando no filme, habitando essa brecha, porém, o que ele enuncia &
diferente. Ainda que neste filme ele se coloque “entre”,essa brecha que habita é
outra, é a brecha da memoria, que podemos também chamar de ranhura da
memoria. Por mais que aqui ele também se aproprie do discurso e gesticule a
obra, o que ele enuncia € a memoéria. Desse modo, se em um filme o gesto de
criacdo de Masagao o coloca numa ideia de “entre” o desejo, neste gesto ele se
coloca entre a memoria, entre a criagdo e a veiculagdo de uma memdria, nas
brechas.

O filme-memoaria nos retoma entdo as brechas que se encontram basicamente
na relagéo entre morte e vida, entre criar memdéria e remontar memoria, individuo
e sociedade, som e siléncio. Tais brechas tem uma infinidade de possibilidades,
assim como a obra. Nés que aqui estamos por vOs esperamos hao € apenas
uma obra que remonta um século, mas uma obra que despedaca um século em
imagens, e nos tira do lugar comum da narrativa histérica, nos colocando diante
do infimo diante de um gigante século XX. O infimo séo as brechas e o incébmodo
de olhar para elas. Isto posto, vamos pensar sobre essas distintas brechas do
filme.

Daremos inicio com a relacdo morte e vida que acompanha o filme todo o tempo,
a comecar pelo seu titulo. Nés que aqui estamos por vos esperamos além de ser
um poértico de cemitério, lugar dos mortos, € também como uma profecia, ou
apenas uma certeza mesmo. Leva-nos a pensar a vida e o lugar para onde todos
se encaminham, porém no contexto do século XX e do filme, o que esta em
questdo é a banalidade da morte, e, da vida. Guerras, novas tecnologias, a
imagem... “Nunca se criou tanto como neste século, mas nunca se destruiu tanto
também” afirma Masagao sobre a banalizacdo da morte. Portanto, a intengao de
fazer um filme-moéria do século XX passa a relacao entre vida e morte, criagéo e
destruicdo, relacdo essa pouco falada quando se pensa e verbaliza sobre a
magnitude e poténcia dos avancos tecnologicos e das politicas entre nacdes da
época, ou sobre 0 avango da psicanalise e os movimentos de vanguarda das
artes. Masagao reflete sobre a morte nas imagens de cemitério,ou quando faz
um inventario de pequenos personagens no decorrer do filme, que morreram em
em prol de grandes avancos da época. A destruicdo de um fazer artistico para o
nascimento de novos processos artisticos, como o surrealismo e as imagens de

Dali e Buiiuel trazidas em cena, ou a danga com Nijinski, Josephine Baker, ou a



performance de Fred Astaire, na pintura com Picasso, Munch, entre outras
cenas. O levante de movimentos sociais, como a luta das mulheres e as imagens
de passeatas. S&o inventario de nascimento e morte, de individuos e de
movimentos. Assim, vemos o filme exercendo morte e vida, enaltecendo a partir
disso o limiar da memoaria e 0 que fica realmente escrito no tempo, a memoria
que morre e a memoria que é criada, inventada, o que a nossa memoria alcanca,

e 0 que a memoria apaga.

Cena 6 - Cdo Andaluz — Dali e Bufiuel
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Cena 7 — Propaganda

Cena 8 - Nijinski

Memoria, criar memoria e remontar memoria. A ranhura da memoria é algo tao
dificil de trazer em palavras que podemos dizer que Masagao o fez tdo bem no

filme, que no fim, nos deixou uma sensac¢éo que podemos chamar de muiteza.



Muita existéncia em alguns minutos, muita existéncia em um século, muita
criagdo e muita destruicdo significativa, que nos toca, evidentemente, até hoje.
Muiteza de afetos e memoria. O filme nos deixa estafados no fim, e com uma
emocao latente, de ndo saber. A sensacdo que o filme proporciona nesse
momento é de “tudo isso e quase nada”, pois ao mesmo tempo que nos traz uma
mem©éria nos confronta a habitar a lacuna que ele nos deixa entre a criacdo que
fez da memodria e a memoria de “fato”. No inicio do filme, em um de seus
enunciados o cineasta enuncia “Memdria do breve século XX”, ou seja, o breve
século devido a quantidade exorbitante de acontecimentos que couberam em
um século, e a implosdo do tempo-espaco, colocado lindamente por cenas
apropriadas do cinema, como de Vertov ou Buiiuel, por exemplo. Ou quando as
cenas com imagens de arquivo capturadas por Kodak, pelas primeiras
instantaneas e a declaracdo das primeira geracdes que conviveram com a
captura de imagens em seu cotidiano. Isso também nos remete a sensacao de
muiteza, a aceleragdo de acontecimentos em um “curto” espago-tempo. Ainda
neste sentido, a “memadria do breve século” editada em imagens fragmentadas
e exibidas no decorrer de uma hora e doze minutos, nos deixa profundamente
exaustos e profundamentes emocionados ao fim, e transborda essa sensagéo
de aceleragcdo de acontecimentos por tempo-espaco. E, enfim, enquanto
memoria, tomamos a liberdade e apropriamo-nos da frase do poeta brasileiro
Wally Salomao “A memdéria € uma ilha de edicdo”, sobre as escolhas das
lembrancas, escolhas ativas e passivas, e acreditamos que esse filme possa ser
também um convite a construcdo dessa memdria, ou a retomada em partes.
Individuo e sociedade. “Pequenas historias grandes personagens.

Pequenos personagens grandes historias”. Esse enunciado pertence a primeira
cena do filme, como ja foi colocado. Masagéao diz com isso, e ndo sé diz como
as relacdes entre as cenas no decorrer do filme nos mostram, que a histéria pode
ser vista do ponto de vista do individuo como também do ponto de vista social.
Em jogos de cena, o cineasta vai intercalando os personagens que fazem parte
de uma mesma historia e que podem contar essa mesma histéria, mesmo de um
contexto social, a partir da referéncia de cada individuo. Diferentes niveis da
experiéncia social, e mostrando que a experiéncia individual também pode ser
vista enquanto chave da experiéncia coletiva. Ora, em blocos de cenas,

aparecem cenas de um personagem famoso, seja artista, politico ou jogador de
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futebol, por exemplo, ora um personagem andénimo para a historia, mas que é
um ponto fundamental. Isso € interessante, pois para a histéria da psicanélise, a
qual Masagao se afeicoa, € um tempo de clara individuagdo do ser, iSso se
reflete no inventario de pequenos personagens que o mesmo faz. Chamamos
agui de inventario de pequenos personagens, pois o filme trata de ter uma
narrativa com pequenos personagens intercalando-se, ndo tendo um
personagem principal, ficando sempre a cargo do jogo de cena entre
personagens que raramente se repetem, e inventario por se tratar da relacao
com a morte, 0s personagens que contam a historia vdo morrendo, portanto
inventario de pequenos personagens. Nesse sentido, julgamos interessante
discorrer rapidamente sobre uma cena que nos contou isso: A cena passa em
uma fabrica da Ford em Detroit, algum dia de 1913, aos 6:38 do filme uma
legenda “O tempo de produg¢ao de um carro foi reduzido de 14 hs para 1h e 33
minutos.”, em seguida o pequeno personagem, até entdo andnimo, nos é
apresentado. Alex Anderson,. 1882-1919, com salario de 12 délares por semana,
trabalha 12 horas por dia de segunda a sabado, e aos domingos fazia
piquenique. Alex Anderson nunca teve um Ford e morreu de gripe espanhola. A
cena acaba e mais um pequeno-personagem, um individuo, para o inventario de
Masagao. Um breve panorama de um individuo nos contextualiza perfeitamente
em um tempo histérico, a despreocupacdo com a vida do outro, o trabalho
pesado na industria, a epidemia que assolou uma época, e tudo o mais que esse
personagem pode nos dizer.

10:04 do filme: Um século de familia Jones. Nesse momento, apés Alex
Anderson, Masagao nos apresenta a familia Anderson, um século, onde o bisavd
vai a Primeira Guerra Mundial, depois o bisneto vai a Segunda Guerra Mundial.
Trazemos essa cena para reforcar o inventario feito por Masagéo e o desejo de
dizer que nem sO de grandes personagens a historia foi feita. Milhares de
pessoas lutaram nas guerras, além dos mandantes. Quantos morreram?
Quantos sobreviveram? Quantos narraram a histéria? Quantos foram os que
apoiaram as ideologias e as nagbes em questdo, mas que nédo tiveram
voz? Quantas pessoas guardaram lugar a mesa? Quantas voltaram? Quantas
nao foram? Quantas noticiaram? Quantas criaram arte enquanto isso? Quantos
assistiram as noticias? Quantos assistiram aos filmes? Enfim, uma infinidade de

pequenos personagens que escreveram as memaorias do século XX. Cena 10:21



minutos do filme: “Em uma guerra ndo se matam milhares de pessoas. Mata-se
alguém que adora espaguete, outro que € gay, outro que tem uma namorada.
Uma acumulagado de pequenas memorias...” de Christian Boltanski. Essa forma

de rever as memorias do século, nos aproxima mais da historia através do afeto.

Cena 9 — Alex

Cena 10 — Hans e Ana
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Cena 11 — bloco-meméria



Considerac0es finais

A maioria pensa com a sensibilidade, e eu sinto com o pensamento.
Para o homem vulgar, sentir € viver e pensar é saber viver.
Para mim, pensar é viver e sentir ndo € mais que o alimento de pensar.
(Fernando Pessoa)
A presente dissertacdo se preocupou em discutir 0 corpo enquanto potencial
criador da obra de arte, além de criador de si enquanto obra de arte e seus
iminentes desdobramentos. Para tal abordamos as noc¢des de corpo, criacao,
apropriacdo e toda uma organizacdo conceitual potencializadora para
discusséo.Todavia sabemos das limitagcdes que uma pesquisa dessa magnitude
tem, principalmente no que diz respeito a tempo e ao contexto atual. Ainda
assim, nos propomos a trazer essas questdes que atravessam a arte
contemporanea e, claro, a vida.
Demos inicio a pesquisa com uma pergunta chave, O corpo cria?, e podemos
dizer que fechamos este ciclos com mais perguntas do que quando comegamos
a delinear seu comeco. Ofertamos a iminéncia do corpo através dos conceitos
de Nietzsche e passamos a nos relacionar com ele. Em contrapartida para o
corpo, entramos em contato com Ato de Criar de Duchamp e o Ato de Criacdo
de Deleuze, por acreditarmos nas potencialidades de contactar o pensamento
filoséfico com o pensamento do artista, que, afinal, foi por onde caminhamos
toda a dissertacdo, entre arte e filosofia. Por fim, estes grandes pensadores e
artista nos impulsionam a refletir sobremaneira a criagdo do corpo. Nos
colocamos por fim encarando a pergunta e entendendo que se tratava de uma
pergunta de grande magnitude, mas que seria preciso trazé-la de volta para o
corpo, para 0 nosso sentir. Dialogamos com possiveis analogias, trouxemos
objetos cotidianos, como o piscar dos olhos e o0 solo arenoso. Isso foi um
entusiasmo para pensar o corpo. O corpo e seus poros em relacdo as ranhuras
do solo e suas infinitesimais possibilidades do vir a ser. Dialogar com objetos nos
fez sentir a pesquisa de maneira mais profunda em nossos poros, onde
realmente habitamos. Trazer a pesquisa para esse lugar € como situar-se em
um vazio potencializador da criacdo do corpo-palavras, que acreditamos ser
como nos reiteramos aqui. A pesquisa entdo toma forma de corpos, forma de

objetos mais préximos do cotidiano, contornos afetivos. Ao depararmo-nos com
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todo esse possivel da pequenez de um piscar de olhos, que por fim se expande
possibilitando surgir uma ideia sobre a criacao feita pelo corpo e no corpo.
Escrever sobre esta criacdo nos coloca junto ao trabalho, pois acreditamos que
a pesquisa é também uma forma do agir no mundo. Desse modo, nao
acreditamos que ha teoria em oposi¢cdo a acdo, ou mesmo distantes entre si,
toda teoria € agir no mundo e sobre agir no mundo. Portanto, o trabalho
pretendeu-se te tedrico-pratico, no sentido de se sentir a presenc¢a dos conceitos
no cotidiano e do cotidiano na pesquisa. Por essa razédo acreditamos ter sido
importante o dialogo com conceitos de fildsofos, conceitos de artista, a pratica e
0S processos artisticos sempre em relagédo, sempre em dialogo e tensionamento.
A relagdao filosofia e arte nos traz a iminéncia da vida.

A aproximacdo com a ideia de Gesto de Criacdo, a qual acreditamos ser o
grande ponto desta dissertacdo, foi um trabalho delicado, de organizacdo e
desorganizacao do pensamento, construgédo e desconstrugcéo de conceitos e de
tensionamento de forcas e de esgarcamento de todos os possiveis. Sabemos
gue este esgarcamento de todos os possiveis refere-se ao tempo deste trabalho,
portanto, ndo acreditamos que esgarcamos todos esses possiveis ou que
tensionamos todas as linhas viaveis desse dispositivo ao qual denominamos
como o quadro sinéptico do ato de criacdo. Acreditamos que ali temos uma
suporte conceitual com uma boa estrutura de pensamentos e articulacdes,
contudo acreditamos que ainda ha muito o que se desdobrar daquele quadro.
Chegar ao Gesto de Criagéo e as formas impulsionadoras das Brechas apenas
nos fez chegar a um lugar possivel, do qual ndo pretendemos parar de caminhar.
Entendemos que o quadro possui suas limitacdes, e a partir das proprias
limitacBes é que pretendemos dar sequéncia a esta pesquisa, em oportunidade
posterior.

A formacgéo do quadro foi se dando a partir do desejo de entender as relacdes
entre 0s conceitos que estavamos pesquisando. Alguns conceitos apenas em
contato inicial, mas acreditamos serem de grande relevancia e potencial para o
funcionamento do quadro. O quadro comecou com formatos diferentes até
chegar a oitava versao, que € a versao depositada neste trabalho. Dito isto, e
tomando a esfera do movimento do quadro, ndo acreditamos ser esse um ponto

final no que tange o Gesto de Cria¢do, mas o seu ponta pe inicial. E € com muito



entusiasmo que colocamos isto. Abracar as limitacbes do quadro e tomarmos
estas como guia para 0s prOxXimos passos € 0 que estamos dispostos a fazer.

O Gesto de Criacdo portanto foi encontrar com outro artista que muito nos
inspirou nesse finalzinho de ciclo. Marcelo Masagdo com suas duas obras
fantasticas e explosivas, pois foi assim que sentimos. Masagao abriu um mundo
de possibilidades para serem exploradas a partir de suas duas obras abordadas
neste trabalho. As obras de Masagdo sao como cebola mesmo, cheias de
camadas e faz nossos corpos reagirem de imediato a cada camada que abrimos,
perdemos o controle dos espasmos do corpo ao deparar com as camadas das
obras, bem como perdemos o controle do choro ao descamar a cebola. Dito isto,
consideramos importante colocar o quanto sentimos por n&o explorarmos ainda
mais todas as camadas desejaveis. Por isso, acreditamos que a relagdo com as
obras em questdo ainda podem gerar diversos frutos, diversos possiveis, a
pluralidade do vir a ser. Dialogar com as obras de Masagéo nos trouxe uma
guestao muito importante quando se trata de criagéo, principalmente no contexto
contemporaneo que € a noc¢ao da Apropriacdo. Quando nos deparamos com
essa nogao nos perguntamos “Qual a relagao entre a Apropriacao e a Criagao
do corpo? O que a Apropriagdo nos diz sobre o corpo? O que o corpo nos diz
sobre Apropriar-se? Qual a histéria da criacdo na obra de arte em que ndo esteve
inserida, mesmo enquanto virtualidades, a apropriacdo?” Enfim, uma diversidade
de perguntas e de possiveis acerca da apropriacdo que nos intrigaram e ainda
intrigam, seriam estes outros pontos que ficaram enquanto sementes, latentes,
do vir a ser desta pesquisa.

A despeito de todas estas questdes aqui inseridas, acreditamos que a presente
dissertacdo pode, e ir4, contribuir para as reflexdes que pretendemos desdobrar
mais aprofundadamente em outro momento. Pretendemos, deste modo,
aprofundar as reflexées acerca do Gesto de Criacéo, do Corpo, da Apropriacao
e dos processos artisticos contempordneos que a tudo isso envolvem
oportunamente.

Por fim, acreditamos que a dissertacdo, em todo este sentido, é também um

exercicio de habitar as brechas, portanto, de criar e se colocar no mundo.

”

“S6 como fenébmeno estético a existéncia e o0 mundo podem ser justificados
Nietzsche
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